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Als  ich  vor  sieben  Jahren  ein  genaueres  Studium  der 
griechischen  Metrik  begann,  war  es  vorzüglich  Ein  Ge- 
danke, der  mich  sehr  bewegte,  der  Gedanke  nämlich,  den 
Sie  damals  ausgesprochen,  dass  eine  jede  griechische 
Strophe  ein  Kunstwerk  im  vollen  Sinne  des  Wortes  sei, 
wo  Alles  auf  architectonischer  Gliederung  beruhe  und  wo 
es  nicht  bloss  auf  den  einzelnen  Vers  ankomme,  sondern 
vor  Allem  darauf,  wie  der  Vers  zur  Totalität  der  rhyth- 
mischen Composition  passt.  Ich  fühlte  damals,  dass  hier- 
mit ein  Princip  von  grosser  Tragweite  gegeben  sei,  welches 
einen  weiten  Schritt  über  die  jetzigen  Ansichten  von  Stro- 
phencomposition  hinausgienge.  Mochte  ich  diesen  Gedanken 
nicht  selten  in  den  Einzelnheiten  der  metrischen  Untersu- 
chung verlieren  oder  sogar  versucht  sein,  ihn  ganz  zurückzu- 
drängen, er  machte  sich  immer  von  Neuem  wieder  geltend  und 
—  vergönnen  Sie  mir,  dass  ich  es  offen  sage  —  er  wurde 
mir  ein  Leitstern,  der  mir  die  Bahnen  wies.  Nach  ange- 
strengter Forschung  über  die  rhythmische  Tradition  der 
Alten  und  über  die  metrische  Composition  der  uns  noch 
vorliegenden  Strophen,  gelangte  ich  in  Gemeinschaft  mit 
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meinem  Collegen  und  Freunde  Westphal  endlich  zu  Grund- 
sätzen, die  ich  im  Ganzen  als  sicher  bezeichnen  möchte, 
weil  8ie  nur  auf  die  Uebereinstiramung  der  rhythmischen 
Tradition  mit  den  uns  erhaltenen  Dichterwerken  gegründet 
sind.  Die  Proben  eurhythmischer  Composition,  die  ich 
Ihnen  mittheilte,  fanden  im  Wesentlichen  Ihre  Beistimmung, 
und  ich  glaubte  nun,  dass  es  an  der  Zeit  sei,  mit  der 
rhythmischen  Theorie  hervorzutreten.  Indem  ich  jetzt  die 
Schrift  vollendet  vor  mir  liegen  sehe  und  im  Begriffe  bin, 
sie  dem  philologischen  Publicum  zu  übergeben,  denke  ich 
daran  zurück,  wie  meine  Arbeit  von  Ihnen  ausgieng,  und 
durchmesse  zugleich  den  Weg,  den  ich  durchlaufen,  und  wie 
ich  immer  im  Hinblick  auf  Sie  gearbeitet  habe.  Da  drängt 
sich  mir  der  Wunsch  auf,  dass  ich  in  Ihrem  Geiste  ge- 
forscht und  geschrieben  haben  und  dass  diese  Schrift,  die 
von  Anfang  an  Ihnen  gewidmet  war,  Ihrer  nicht  unwerth 
sein  möge.    Ihr  treuer  und  dankbarer  Schüler 

Tübingen,  im  Sommer  1854. 

August  Rossbach. 
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Wir  übergeben  liier  dem  philologischen  Publicum  eine 
Darstellung  der  griechischen  Rhythmik,  der  sich  eine  Metrik 
der  griechischen  Dramatiker  und  Lyriker  als  zweiter  Theil 
anschliessen  wird;  ein  dritter  Theil  soll  die  begleitenden  mu- 
sischen Künste,  Harmonik,  Organik  und  Orchestik  enthalten. 
Wenn  wir  die  Rhythmik  getrennt  von  der  Metrik  behandeln, 
so  sind  wir  darin  den  griechischen  Theoretikern  gefolgt,  die 
beides  als  selbstständige  Disciplinen  von  einander  sonderten. 
Zugleich  haben  wir  dabei  einen  practischen  Zweck  vor  Augen. 
Wir  haben  nämlich  in  unserer  Metrik  nicht  bloss  eine  auf 
möglichst  umfassende  Basis  gestellte  wissenschaftliche  Be- 
handlung der  melischen  Metra  zu  geben  versucht,  sondern 
wollten  auch  dem  Lehrenden  und  Lernenden  ein  practisches 
Hülfsbuch  an  die  Hand  geben,  wodurch  er  sich  namentlich 
bei  der  Leetüre  der  griechischen  Dramatiker  über  alle  ihm 
zweifelhaften  metrischen  Fragen  wie  über  die  Composition 
jeder  einzelnen  Strophe  schnell  orientiren  kann.  Die  rhyth- 
mischen Verhältnisse  durften  in  der  Metrik  nur  kurz  angedeu- 
tet werden,  die  ausführliche  Darlegung  derselben  gibt  der 
vorliegende  erste  Theil. 

Aber  auch  ohne  diese  Rücksicht  wären  wir  zu  einer  ab- 
getrennten Behandlung  der  griechischen  Rhythmik  genöthigt 
gewesen.  Durch  Böckh's  unsterbliches  Werk  über  die  Metra 
Pindar's  ist  der  Grundsatz  zur  allgemeinen  Geltung  gelangt, 
dass  die  Rhythmik  die  nothwendige  Voraussetzung  der  lyri- 
schen Metrik  ist;  aber  vergebens  sieht  man  sich  seit  dieser 
ganzen  Zeit  nach  einer  Darstellung  der  antiken  Rhythmik  um, 
und  die  Kenntniss  derselben  beschränkt  sich  im  Ganzen  noch 
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immer  auf  das,  was  Böckh  darüber  gesagt  hat.  Böckh  selber 
hat  nicht  versucht,  die  antike  Rhythmik  in  ihrem  ganzen 
Umfange  darzustellen,  und  wesentliche  Theorien  nicht  auf  die 
antike  Tradition  gebaut;  was  nach  ihm  geleistet  worden  ist, 
betrifft  nur  wenige  vereinzelte  Puncte,  und  auch  diese  be- 
handelte man  weniger  als  Selbstzweck,  sondern  ungleich 
mehr  um  für  schon  vorhandene  Ansichten  in  den  Alten  einen 
Slützpunct  zu  finden;  wo  man  von  Böckh  abwich,  verfiel 
man  nicht  selten  in  Irrthümer,  während  doch  der  richtige 
Weg  gewiesen  und  angebahnt  war.  Es  konnte  nicht  fehlen, 
dass  manche  richtige  Bemerkungen  gemacht  wurden,  allein 
sie  betrafen  meist  das  Unwesentliche  und  blieben  unfruchtbar, 
weil  sie  nicht  im  Zusammenhange  des  Ganzen  standen.  Die 
hauptsächlichsten  Abschnitte  der  antiken  Rhythmik,  aus  denen 
das  meiste  Licht  für  die  Metrik  gehofft  werden  durfte,  sind 
kaum  berührt,  geschweige  denn  in  ihrer  Bedeutung  erkannt. 
Im  Allgemeinen  haben  es  jedoch  alle  Einsichtigen  anerkannt, 
dass  eine  sichere  Grundlegung  der  griechischen  Rhythmik 
nur  von  einer  umfassenden  Darstellung  des  antiken  Systemes 
erwartet  werden  konnte.  Wo  man  mit  Vernachlässigung  der 
Tradition  von  modernem  Standpuncte  dem  griechischen  Me- 
trum einen  Rhythmus  zu  geben  versuchte,  ist  man  fast  immer 
in  unphilologischen  Dilettantismus  verfallen  oder  höchstens 
zu  sehr  unsicheren  Theorien  gekommen. 

Wir  haben  es  zum  ersten  Male  versucht,  das  antike 
System  der  Rhythmik  in  seinem  ganzen  Umfange  darzustel- 
len, und  glauben  zugleich  hiermit  den  Beweis  geliefert  zu 
haben,  dass  hierzu  bei  aller  Kargheit  der  Quellen  noch  Stoff 
genug  vorhanden  ist,  wenn  man  ihn  richtig  zu  gebrauchen 
versteht.  Wer  freilich  der  Ansicht  ist,  dass  man  die  alten 
Rhythmiker  nur  zu  lesen  und  ihre  Angaben  nur  einzuregistri- 
ren  brauche,  wird  bald  erfahren,  dass  sein  Bemühen  völlig 
erfolglos  ist,  und  an  der  Möglichkeit  einer  Darstellung  ver- 
zweifeln. Jeder  Satz  der  Rhythmiker  ist  eine  mathematische 
Aufgabe,  die  aufgelöst  werden  muss  und  ihre  Auflösung  nur 
in  dem  Verständnis  der  übrigen  Sätze  findet.  Angesichts  der 
vollendeten  Arbeit  müssen  wir  uns  gestehen ,  dass  die  Dar- 
stellung der  antiken  Rhythmik  eine  der  schwierigsten  Auf- 
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gaben  ist,  die  an  den  Philologen  gestellt  werden  können. 
Wer  mit  vorgefasslen  Theorien  an  die  Alten  herantritt  und 
nur  eigne  der  modernen  Musik  entnommene  Gedanken  wie- 
derzufinden hofft,  für  den  bleiben  sie  ein  verschlossenes  Ge- 
biet; es  ist  nöthig,  den  Alten  völlig  zu  folgen,  immer  bereit 
zu  sein,  die  eigne  Ansicht  aufzugeben,  kein  Opfer  und  keine 
Mühe  zu  scheuen,  um  in  dunkle  und  unscheinbare  Definitio- 
nen einzudringen;  es  ist  ferner  nöthig,  sich  in  die  ungewohnte 
Sprache  hineinzuleben,  sich  erst  den  Sprachgebrauch  durch 
fortwährende  Vergleichung  festzustellen  und  die  antike  Ter- 
minologie sich  zu  geläufiger  Fingerfertigkeit*  zu  bringen ,  ehe 
man  mit  den  alten  Begriffen  zu  operiren  versteht.  Bei  fort- 
gesetzter Forschung  reiht  sich  jedoch  eines  an  das  andere, 
und  man  bewundert  häufig  die  Consequenz  des  alten  Systems, 
in  welchem  mit  einfachen  Sätzen  oft  sehr  viel  gesagt  wird. 
Unsere  Combinationen  sind  überall  auf  die  Sätze  der  Allen 
selbst  gestützt;  mit  strengster  Unterwerfung  unter  das  Ge- 
gebene haben  wir  die  Anschauungen  der  modernen  Musik 
ausgeschlossen  und  der  Erfolg  hat  uns  immer  gezeigt,  dass 
wir  in  der  That  derselben  nicht  bedurften.  Es  lehrt  zwar 
kein  antiker  Rhythmiker  die  Messung  der  einzelnen  Metra, 
allein  man  braucht  nur  die  Gesetze  über  Ausdehnung  und 
Gliederung  der  Reihen  und  über  die  verschiedenen  Zeiten  in 
der  ganzen  Strenge,  wie  sie  uns  überliefert  sind,  auf  die 
vorliegenden  Metra  anzuwenden,  um  die  rhythmische  Messung 
zu  erkennen. 

Erst  nach  mehrmaliger,  nicht  selten  vielmaliger  Ueberar- 
beitung  ist  es  uns  gelungen,  unserer  Darstellung  die  ge- 
drängte Kürze  und  Uebersichtlichkeit  zu  geben,  die  wir  an- 
strebten. Hätten  wir  den  analytischen  Gang,  den  unsere 
Untersuchung  genommen,  vorlegen  wollen,  so  würde  die 
Schrift  zu  einem  dickleibigen  Bande  angeschwollen  sein. 
Polemik  ist,  von  einigen  sehr  wesentlichen  Puncten  abgesehen, 
ausgeschlossen  worden,  was  uns  hoffentlich  ein  jeder  Ein- 
sichtige danken  wird:  durch  die  Restauration  des  ganzen 
Systemes  beseitigten  sich  von  selbst  viele  Controversen  und 
Irrthümer,  die  keiner  Erwähnung  bedürfen  und  kein  Recht 
auf  Existenz  haben,  weil  sie  aus  blossen  Hypothesen  hervor- 


Digitized  by  Google 


X 


Vorwort. 


giengen,  während  doch  die  Thatsachen  vorlagen,  oder  weil 
sie  auf  einer  mangelhaften  Kenntnis  einzelner  Puncte  beruh- 
ten, die  nur  in  Verbindung  mit  dem  Ganzen  verslanden  werden 
konnten.  Das  von  andern  richtig  erkannte  ist  gewissenhaft 
benutzt  und  angeführt  worden,  aber  nur  Böckh's  gediegene 
Forschungen  haben  eine  durchgängige  Berücksichtigung  fin- 
den können. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  Standpunct  und  Methode 
unserer  Arbeit.  Wenn  ich  bisher  im  Plural  geredet  habe, 
so  hat  dies  seinen  guten  Grund.  Die  vorliegende  Be- 
arbeitung der  griechischen  Rhythmik  ist  in  steter  wissen- 
schaftlicher Gemeinschaft  mit  meinem  Collegen  und  Freunde 
Westphal  entstanden,  und  selbst  wenn  ich  wollte,  könnte 
ich  nicht  mehr  die  zahlreichen  einzelnen  Puncte  angeben,  wo 
er  fördernd  und  anregend  in  meine  Arbeit  eingriff.  Vor  allem 
aber  gebührt  ihm  die  Wiederherstellung  der  Aristoxeneischen 
Scala  der  pty&ri,  die  für  die  ganze  Rhythmik  von  tiefgreifen- 
der Wirkung  ist.  Welch  grosser  Gewinn  aus  diesem  steten  Ver- 
kehre für  die  Schrift  hervorgegangen  ist,  wird  derjenige  rich- 
tig zu  würdigen  wissen,  der  die  Schwierigkeit  der  Arbeit  kennt. 

Kürzlich  möge  noch  der  Vorarbeiten,  die  ich  vorgefun- 
den, gedacht  werden.  Als  G.  Hermann  gegen  Ende  des  vo- 
rigen Jahrhunderts  das  erste  System  der  Metrik  aufstellte, 
setzte  er  die  Identität  von  Metrum  und  Rhythmus  schlechthin 
voraus  und  war  um  die  rhythmischen  Verhältnisse  der  ein- 
zelnen Metra  unbekümmert.  .Er  kannte  nur  die  Metriker  und 
ignorirte  die  Rhythmiker  völlig,  ja  sie  scheinen  ihm  anfangs 
fast  unbekannt  geblieben  zu  sein,  wie  daraus  hervorgeht,  dass 
er  Thatsachen ,  von  denen  die  Alten  genaue  Nachricht  geben, 
wie  z.  B.  die  Pausen,  völlig  ableugnete.  Voss  und  Apel 
waren  die  ersten,  welche  daran  dachten,  den  griechischen 
Versen  einen  Rhythmus  zu  geben,  der  ihnen  von  früheren 
Musikern,  wie  Forkel,  abgesprochen  war.  Freilich  gaben  sie 
ihnen  nicht  den  antiken,  sondern  nur  einen  modernen  Rhyth- 
mus; sie  rhythmisirten  die  griechischen  und  römischen 
Gedichte,  wie  ein  heutiger  Componist  seinen  modernen  Text, 
ja  sie  dachten  nicht  einmal  daran,  dass  die  griechische 
Rhythmik  von  der  modernen  verschieden  sein  könnte,  obgleich 
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doch  auch  die  moderne  Rhythmik  in  den  letzten  drei  Jahr- 
hunderten bedeutende  Veränderungen  erfahren  hat.  Für  die 
aus  gleichen  Füssen  bestehenden  Verse  ergab  sich  der  Rhyth- 
mus von  selbst;  wie  aber  bei  ungleichen  Versfüssen?  das 
war  die  Frage.  Voss  gab  dem  dreizeitigen  Fusse,  wenn  er 
mit  einem  vierzeitigen  verbunden  war,  eine  vierzeitige  Mes- 
sung, der  jambische  Trimeter  lautet  bei  ihm 


Jim  Jim  Jim 

So  kann  man  zwar  singen,  aber  nicht  recitiren,  und  Voss 
selber  hat  sicherlich  anders  gelesen.  Diese  Messung  blieb 
ohne  Nachahmung,  und  erst  in  neuester  Zeil  hat  sie  Meissner 
im  Philologus  1850  S.  95  ff.  wieder  geltend  zu  machen  ver- 
sucht.   Er  misst 

TloXXd  ra  duvd  xovdhv  av&Q<oitov  dsivoreQOv  iziXet 

i  n  i  m  m  jj  i  n  j  p  ji  i 

d   4  4  d.  4  d>  *  ©     4  d  ä   d  4   4.  4  4  *  \ 

So  können  wir  singen,  wenn  wir  ein  antikes  Gedicht  melo- 
disiren  wollen,  aber  die  Alten  weisen  ausdrücklich  einen 
solchen  Rhythmus  ab.  Aristoxenus  ist  doch  wohl  ein  guter 
Gewährsmann  für  die  Musik  der  Griechen,  und  Aristoxenus 

sagt  mit  klaren  Worten:  b  xov  xQinXctdov  Xoyog  |  J.  oux 

$qqv&Ii6$  teuv.  Die  Griechen  hielten  sich  an  die  sprachliche 
Prosodie,  und  der  Gegensatz  der  dreizeitigen  und  einzeitigen 
Silben  innerhalb  desselben  Tactes,  der  beim  declamatorischen 
Vortrage  auch  uns  unrhythmisch  scheinen  würde,  war  es  bei 
den  Griechen  auch  im  Gesänge.  Den  päonischen  Tact  will 
Meissner  völlig  aus  der  griechischen  Rhythmik  verbannen, 
obwohl  ihn  die  moderne  Musik  nicht  bloss  im  Volksliede, 
sondern  auch  in  der  Oper  zulässt;  die  Griechen  erkennen 
ihn  nicht  bloss  an  als  das  dritte  Rhythmengeschlecht,  sondern 
geben  auch  über  sein  Verhältnis  zu  den  übrigen  die  ge- 
nausten und  feinsten  Bestimmungen:  so  vermochten  sie  im 
päonischen  Tacte  25  Moren  als  ein  Tactganzes  zu  vernehmen, 
während  sie  im  Zweiviertel  -  Tacte ,  womit  Meissner  den  päo- 
nischen identificiren  will,  nicht  mehr  als  16  oder  20  Moren 


Digitized  by  Google 


XII 


Vorwort, 


zu  einem  Ganzen  vereinigen  konnten.  Die  Triolenform,  welche 
Meissner  den  Griechen  vindicirt,  ist  nur  eine  ungewöhnliche 
Schreibart  für  eine  geläufigere  Form.  Seine  Messung  des 
Creticus 

ist  dieselbe  wie 


Wenn  ferner  Meissner  den  Dochmius  misst 

£  plr  r,p  r*plr  y  r* 

so  ist  dies  nur  eine  andere  Form  für 

¥  Plr  r  p  r  i  Plr  r  p  r 

oder  nach  der  Bezeichnung  der  griechischen  Musiker:  (udp. 
daydexdarifiog  6mXcc(Siog 

~  ul     -  -  ^  Ä  k  ^     -  ^  Äl. 

Apel  setzte  sich  zu  „der  philologischen  oder  gelehrten" 
Behandlungsweise  der  Metrik,  wie  sie  Hermann  mit  bewunde- 
rungswürdigem Erfolge  eingeschlagen  hatte,  in  einen  ohne 
Rückhalt  ausgesprochenen  Gegensatz  und  construirte  seine 
Metrik  nur  nach  modernen  Principien,  die  auf  deutsche, 
griechische  und  alle  mögliche  Poesie  gleiche  Anwendung  fin- 
den sollten.  Die  rhythmische  Tradition  der  Griechen,  von 
der  er  kaum  die  oberflächlichste  Kenntnis  besass,  hielt  er  für 
Thorheit  und  Unverstand;  alle  Angaben  derselben,  die  nicht 
zu  den  gewöhnlichen  Formen  der  heutigen  Musik  passten, 
wie  das  yivog  nauovixbv ,  die  yivr\  itXoyct,  wurden  von  ihm 
schlechthin  abgeleugnet.  Wo  er  ausnahmsweise  eine  alte 
Stelle  herbeizog,  zeigte  er  meist,  dass  er  das  Uebrige  nicht 
kannte.  Apel  nimmt  für  die  griechischen  Metra  fünf  ver- 
schiedene Tacte  an,  den  |,  |,  f ,  £  und  £  Tact.  Er  be- 
nennt sie 
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Grades  Metrum 
(spondeisches) 


Ungrades  Metrum 


leichtes  schweres 


J  J 


j  /   j  j  j 


Gemischtes  Metrum 
(dipodisch) 


Tripodisches  Metrum 


(molossisch-tribrachisch,  neunzeitig) 


J.  J. 


J.  J.  J.- 


u.  s.  w. 


Hierzu  fügt  er  noch  Tacte  mit  Triolenform,  „das  gemengte 
Metrum".  Eine  jede  griechische  Strophe,  so  meint  er,  be- 
wahrt durchgehends  einen  dieser  Tacte,  die  verschiedenen 
Formen  desselben  Tactes  können  beliebig  mit  einander  wech- 
sein. Um  die  antiken  Metra  den  Tacten  anzupassen,  wurden 
sie  in  der  wunderlichsten  Weise  zerhackt  und  bis  zur  völli- 
gen Unkenntlichkeit  entstellt;  ApePs  Messungen  der  dorischen 
und  alcäischen  Strophe,  die  wir  §  3.  45  angeführt,  gehören 
noch  zu  den  erträglichsten.  Die  von  ihm  statuirten  Tacte 
kommen  allerdings  in  der  griechischen  Rhythmik  vor,  aber 
sie  sind  nur  ein  karger  Nothbehelf,  wenn  man  den  grossen 
Reichthum  der  griechischen  Tacte  dagegen  hält.  Wir  haben 
§  26,  A.  eine  Uebersicht  derselben  nach  der  Termino- 
logie und  Gliederung  der  antiken  Rhythmik  gegeben,  und  es 
ist  leicht  dafür  eine  moderne  Bezeichnung  zu  finden.  Was 
die  Griechen  novs  nennen,  ist  unser  Tact,  vom  3zeitigen  bis 
zum  25zeitigen,  ihr  yivog  unser  Tactgeschlecht.  Fassen  wir 
den  %q6voq  n^mrog  als  Achtel,  so  ergeben  sich  für  die  grie- 
chische Rhythmik  folgende  Tacte: 

I.  Grades  Tactgeschlecht 


|,  J,  %  (oW.  tod.),  f,  y>,  |,  V.  V- 
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Von  allen  diesen  Tacten  kennt  Apel  nur  die  zwei  ersten 
graden  und  die  drei  ersten  dreigliedrigen  Tacte  und  muss 
schon  deswegen  selbst  von  den  ihm  bekannten  eine  falsche 
Anwendung  machen.  Die  Lehre  von  den  peraßoXal,  die  bei 
allen  Rhythmikern  vorkommt,  war  ihm  unbekannt;  was  er 
darüber  in  der  Vorrede  des  2ten  Theils  p.  XXV  und  XXVI 
vorbringt,  beruht  auf  den  ärgsten  Misverständnissen  der  al- 
ten Quellen.  Der  einzige  Punct,  in  welchem  Apel  das  Rich- 
tige getroffen  hat,  ist  sein  flüchtiger  Dactylus,  zugleich  der 
Einzige,  wo  er  gegen  sein  sonstiges  Princip  auf  die  Angaben 
der  Alten  einige  Rücksicht  genommen  hat.  Aber  dieser 
Punct  verschwindet  wieder  unter  der  wüsten  Masse  der  Ha- 
riolationen  und  Hypothesen,  und  es  lässt  sich  auch  lüerauf 
anwenden,  was  ein  berühmter  durch  die  besonnene  Gründ- 
lichkeit seiner  Methode  ausgezeichneter  Philolog  bei  einer 
anderen  Gelegenheit  von  Apel  sagte,  dass  hier  die  blinde 
Henne  ein  gutes  Korn  gefunden  habe.  Ferner  muss  noch 
erwähnt  werden ,  dass  Apel's  Auffassung  des  unter  Trochäen 
und  Jamben  gemischten  Spondeus 


sich  einigermassen  den  Angaben  der  Alten  annähert.  Apel 
sah  hier  ein  sforzato  oder  besser  ein  marcaio,  und  hierin  ist 
insofern  etwas  Richtiges  enthalten,  als  die  grössere  Inten - 
sion  des  schlechten  Tacttheiles  zugleich  eine  etwas  längere 
Dauer  in  sich  schliesst  und  so  der  Tact  dem  %oq€ü>q  aXvyog 
entspricht.  Wir  konnten  aber  hierauf  um  so  weniger  Rück- 
sicht nehmen,  als  Apel  das  yivog  aXoyov  bei  den  Griechen 
überhaupt  ableugnet.  Apel  besass  nicht  die  philologischen 
Mittel,  um  für  die  griechische  Metrik  und  Rhythmik  Erspriess- 
liches  leisten  zu  können,  seine  Metrik  ist  das  Werk  eines 
geistreichen  Dilettanten,  der  sich  in  widerwärtigem  Hochmuthe 
gegen  den  Meister  der  Wissenschaft,  G.  Hermann,  erhob. 
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Das  Licht  des  Geistes  ohne  den  Reflex  einer  reichen  Objecti- 
vität,  ohne  die  treue  Hingabe  an  den  Stoff  und  an  die  Ver- 
gangenheit ist  nur  ein  heller  Schein  auf  dunkler  Tiefe,  der 
blenden  kann,  aber  nicht  leuchtet.  Die  wissenschaftliche 
Bearbeitung  der  Rhythmik  und  Metrik  hat  daher  mit  Apel 
nichts  zu  schaffen  und  kann  in  seinem  Thun  und  Treiben  nur 
ein  Warnungsbeispiel  sehen. 

Voss  und  Apel  bleibt  das  Verdienst,  dass  sie  anregend 
gewirkt  und  auf  die  Lücken  des  Hermann'schen  Systemes 
aufmerksam  gemacht  leiben.  Der  erste  aber,  welcher  mit 
umfassendem  und  zugleich  besonnenem  Geiste,  mit  gründlicher 
Gelehrsamkeit  und  wissenschaftlicher  Methode  Rhythmik  und 
Metrik  vereinigte  und  hiermit  weit  über  den  Hermann'schen 
Standpunct  hinaus  eine  neue  Epoche  der  metrischen  Wissen- 
schaft begründete,  war  Böckh.  Seine  Forschungen  sind  auf 
diesem  Gebiete  die  einzigen ,  und  die  Art  seiner  Untersu- 
chungen ein  bleibendes  Vorbild.  Böckh's  sicherer,  überall 
auf  historische  Betrachtung  gerichteter  Bück  erkannte  zuerst, 
dass  die  rhythmische  Tradition  der  Alten  nicht  ein  leeres 
Theorem  späterer  Grammatiker  sei,  sondern  aus  guter  alter 
Zeit  herstamme,  wo  die  musische  Kunst  noch  unmittelbar  im 
Leben  stand,  und  hiermit  hatte  er  den  Gedanken  ausgespro- 
chen, welcher  für  immer  maassgebend  bleiben  muss.  Warum 
Böckh  nur  wenige  Puncte  der  rhythmischen  Tradition  behan- 
delte und  die  wichtigsten  oft  nur  andeutete,  davon  die  Gründe 
anzugeben,  sind  wir  nicht  befugt;  es  ist  genug,  dass  Alles 
das,  was  er  berücksichtigte,  stets  negative  oder  positive  Be- 
deutung hatte  und  zu  erneuter  Forschung  anregte.  Im  Gan- 
zen stand  aber  auch  Böckh  noch  zu  sehr  unter  dem  Einflüsse 
der  modernen  Theorien  über  die  absolute  Tactgleichheit  im 
griechischen  Melos,  und  dies  hinderte  ihn,  sich  bei  der  Mes- 
sung der  Zeiten  genau  an  die  Angaben  der  Alten  zu  halten, 
wie  auch  grade  die  fisraßoXrj  fadfiüv  von  ihm  unberührt 
blieb.  Die  Gründe,  weshalb  wir  von  der  Böckh'schen  Mes- 
sung und  dem  darauf  gebauten  Systeme  der  xQovot  abweichen, 
haben  wir  ausführlich  dargelegt.  In  dem  literarischen  Ver- 
kehre, der  zwischen  den  beiden  grossen  Meistern  der  metri- 
schen Wissenschaft  statt  fand,  sind  hier  und  da  einige  Puncte 
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berührt  worden,  welche  negativ  oder  positiv  von  grosser  Be- 
deutung waren,  namentlich  aber  machte  sich  der  Gedanke  gel- 
lend, dass  es  an  einer  durchgreifenden  Darstellung  des  anti- 
ken Systemes  der  Rhythmik  noch  mangelte.  Es  war  ein 
merkwürdiges  Geständnis,  mit  welchem  der  geniale  Begründer 
der  Metrik  seine  metrischen  Arbeiten  beschloss :  metricam 
artem  nondum  satis  explanatam  esse,  rhythmicam  vero  toiam 
in  ienebris  jacere.  Von  Böckh  angeregt  hatte  Hermann  spä- 
ter die  Rhythmiker  sehr  eifrig  studirt,  und  einzelne  Bemer- 
kungen von  ihm  zeigen,  wie  viel  er  a^uch  liier  vermocht  haben 
würde,  wenn  er  ihnen  früher  seine  Aufmerksamkeit  zuge- 
wandt hätte. 

Gegen  die  rhythmischen  Ansichten  Böckh's  erhob  sich 
Feussner,  der  in  allen  wesentlichen  Puncten  auf  Apel's  Stand- 
punct  zurückgieng  und  diesen  durch  philologische  Methode  zu 
rechtfertigen  versuchte.  In  seiner  Abhandlung  de  metrorum 
et  melorum  discrimme  wollte  er  das  Apel'sche  Postulat  abso- 
luter Tactgleichheit  aus  den  Alten  selbst  erweisen  und  brachte 
hierfür  die  Stellen  zusammen,  die  irgend  wie  für  diese  An- 
sicht sprechen  konnten;  aber  er  begnügte  sich  damit,  nur  den 
allgemeinen  Gedanken  der  Tactgleichheit  durch  antike  Zeug- 
nisse festzustellen,  auf  die  damit  im  nächsten  Zusammen- 
hange stehenden  Abschnitte  über  die  fietaßoXrj9  auf  die  Mes- 
sung der  einzelnen  Verse  und  das  System  der  %qqvoi  gieng 
er  nicht  weiter  ein,  er  wollte  eben  weiter  nichts  beweisen, 
als  dass  antiker  und  moderner  Taet  völlig  identisch  sei. 
Dass  bei  so  weit  auseinander  liegenden  Zeiten  der  griechische 
und  moderne  Tact  verschiedene  Eigentümlichkeiten  habe, 
dass  in  der  modernen  Musik  selbst  die  Tactverhältnisse  sich 
im  Laufe  der  Jahrhunderte  verändert  haben,  darum  war  er 
völlig  unbekümmert.  In  den  Beilagen  zu  seiner  verdienstlichen 
Ausgabe  des  Aristoxenus  behandelte  er  von  Neuem  die  Tact- 
gleichheit, vorzüglich  aber  die  Lehre  der  Alten  von  der  Tact- 
erweiterung,  in  der  er  ebenfalls  die  völlige  üebereinstimmung 
antiker  und  moderner  Rhythmik  nachzuweisen  strebte.  Wir 
haben  hierüber  §  13  ausführlich  gesprochen.  Feussner  gieng 
überall  von  bestimmten  Ansichten  aus,  die  er  bei  den  Alten 
wiederfinden  wollte.   Immerhin  aber  gieng  er  doch  überall 
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auf  die  Tradition  zurück  und  suchte  für  seine  Poslulate 
wichtiges  Material  zu  sammeln ,  das  im  Voraus  den  Reich- 
thum des  vorhandenen  aber  noch  unbenutzten  Stoffes  beur- 
kunden konnte.  Nur  zweimal  gab  er  eine  Probe  seiner  Mes- 
sung, an  den  Jonici  und  an  der  dorischen  Strophe.  In  den 
Jonici  folgte  er  der  Theorie  Apel's,  von  welcher  schon  Böckh 
gesagt  hatte:  inde  universam  Apelii  doclrinam  ut  desperatem 
prorsus  relinquere  coepi.  Auch  in  der  Messung  der  dorischen 
Strophe  nähert  er  sich  Apel  an : 

'AtQEKtiq  r  EXXctvoöixccg  yXsqxxQav  Alx&Xog  ctvt^Q  vtyo&sv 

j  j  j      ln\l  J.|j  jj  jij  i  1 

v  y 

Der  modernen  Tactfolge  zu  Liebe  wird  hier  die  daetylische 
Tripodie,  das  characteristische  Element  der  dorischen  Strophe 
überhaupt,  in  zwei  Reihen  zerschnitten,  und  angenommen, 
dass  der  auslautende  Spondeus  zwei  Dactylen  gleich  ist. 
Hier  tritt  wieder  der  unheilvolle  Conflict  zwischen  metrischer 
und  rhythmischer  Reihe  ein,  an  welcher  die  Apel'sche  Metrik 
krankt,  und  die  einfachen  typischen  und  stätigen  Bestand- 
teile der  dorischen  Strophe  werden  gegen  alle  metrischen 
Gesetze  zerstückelt.  Freilich  geht  diese  Ansicht  von  der 
richtigen  Voraussetzung  aus,  dass  in  der  Strophe  eine  be- 
stimmte rhythmische  Ordnung,  eine  Eurhythmie  sein  müsse, 
aber  sie  fehlt  darin,  dass  sie  beliebig  die  modernen  Tactfor- 
men  auf  die  dorische  Strophe  überträgt  und  keine  Ahnung 
davon  hat,  wie  ungleich  reicher  die  Tactgruppirung  grade 
bei  Pindar  ist  und  welche  schöne  Harmonie  von  Metrik  und 
Rhythmik,  welche  genaue  Uebereinstimmung  von  metrischer 
und  rhythmischer  Reihe  statt  findet.  Die  eurhytlimische  An- 
ordnung von  Olymp.  3  ist  vielmehr  folgende: 

£tq.  ct. 

I.  1  TvvöctQtöaig  rs  tpiXo^tlvoig  aöstv  xccXXntXoxccfia)  'EXivct 

2  xXeivciv  'AxQctyttvrct  yEQctlQwv  evxofiai, 

3  0ifa<öi>o$  9OXvfutu>vl7uxv  Zfivov  OQ&cooaig,  aiuqiavTonoöav 

II.  4  Vnncov  acorov.    Molcct  <$'  ovreo  toi  nctglövci 

fioi  veoclyaXov  tvoovri  tqotcov 
5  Amqim  epewav  ivet^o^ca  itedlXcp. 

GriechUche  Rhythmik.  & 
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T.  1  »  nw,  xQctlvcov  i<petfiag 
'Hganklog  itqoxiqccg^ 
2  ccxqextiq  rEX- 
XavoöUag  yXe<pctQ(ov  AI- 
zaXog  avrjQ  vtyo&sv 
II.  3  afMpl  xofimai  ßaXr(  yXav- 

%6%qocc  KOGpov  iXaiaq-  rccv  noxt 
4  "Iotqov  ano  Gxiccqccv  nayccv  evsixsv 
'u4(i<pit()vcovicc3ccg , 

inaöiitov  5  tiväpcc  zav  OvXvfinicc  xaXXtaxov  a&Xnv. 

.  —     —  ■  —   —  v>  —  — 

/    y    ^    w    _     w>    w    —  *7* 


~  A 


ci  : 

  w    w«    —  w    ^ 

lncp8i*6v  ~  '  :  ~  _  _ 

Durchgängig:  dipodische  Messung  kann  weder  in  der  Strophe 
noch  in  der  Epode  angenommen  werden,  es  wechselt  viel- 
mehr dipodische  und  tripodische  Gruppirung  der  Tacte  in 
völliger  Uebereinstimmung  mit  dem  Metrum.  Dieser  Wechsel 
ist  aber  nicht  willkührlich ,  sondern  wie  wir  es  in  der  Ab- 
theilung  nach  Reihen  angedeutet,  beruht  er  auf  einem  be- 
wussten  künsüerischen  Parallelismus  der  Glieder,  die  sich  in 
bestimmter  Folge  gegenseitig  bedingen  und  zu  eurhythmischen 
Perioden  vereinigen.  Bezeichnen  wir  die  Tripodie  durch  3,  die 
Dipodie  durch  2,  so  ist  das  rhythmische  Schema  für  die  Strophe 


Digitized  by 


Vorwort. 


XIX 


32  3    32    323    222    32  222 


für  die  Epode 


2232322      332323  222 


So  besteht  die  genaueste  Uebereinstimmung  der  Rhythmik 
und  Metrik,  die  metrische  Reihe  ist  auch  die  rhythmische,  und 
es  findet  zugleich  eine  kunstreiche  Eurythmie  statt.  Bei  die- 
ser Anordnung  bedürfen  wir  nicht  eines  einzigen  rhythmischen 
Gesetzes,  das  uns  nicht  von  den  Alten  selbst  überliefert  wäre. 
Die  Messung  der  Silben  ist  für  das  ganze  Epinikion  die  ge- 
wöhnliche metrische  von  1  und  2  Moren,  wozu  der  %q6vo$ 
aloyog  von  1£  Moren  in  den  inlTQo%oi  der  Dipodien  hinzutritt. 
Zwei  Dipodien  oder  eine  Dipodie  und  Tripodie  können  sich 
zu  einer  Tetrapodie  oder  Pentapodie  als  einer  rhythmischen 
Einheit  zusammenschliessen.  Eine  ganz  unrichtige  Ansicht 
ist  es,  wenn  man  meint,  dass  die  moderne  Musik  nur  die 
Aufeinanderfolge  gleicher  Tactgruppen  kenne.  Gewöhnlich 
fügen  sich  freilich  Gruppen  von  je  4  oder  je  2  Tacten  an- 
einander, aber  fast  jedes  Musikstück  der  klassischen  Meister 
bietet  auch  kunstreichere  rhythmische  Bildungen  mit  einem  ver- 
schlungenen Periodenbau  dar.  Wir  erinnern  an  den  Anfang 
von  Figaro,  wo  die  rhythmische  Anordnung  folgende  ist: 
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Monopodien,  Dipodien,  Tetrapodien  (wenn  wir  uns  dieser  Be- 
zeichnung bedienen  wollen)  wechseln  hier  mit  einander  ab  *), 
aber  wer  möchte  die  schöne  Concinnität  in  diesem  Wechsel 
verkennen?  Wer  möchte  die  kunstreiche  Anordnung  der 
Rhythmen,  wie  sie  der  Mozart'sche  Genius  in  dieser  achtzehn- 
tactigen  Periode  geschaffen,  so  verunstalten,  dass  er  sie  in 
gleiche  Gruppen  von  je  2  oder  3  Tacten  zerlegen  wollte?  So 
verfährt  man  aber,  wenn  man  auf  die  noch  kunstreicher  an- 
geordneten Pindarischen  Strophen  unsern  gewöhnlichen  Marsch- 
und  Walzerrhythmus  von  gleichen  Gliedern  übertragen  will 
und  die  durch  das  Metrum  sicher  gegebenen  Reihen  der  do- 
rischen Strophe  zerschneidet.  Die  Griechen  waren  in  ihren 
rhythmischen  Bildungen  noch  weit  reicher  als  die  Modernen, 
weil  der  Rhylhmus  über  Melodie  und  Harmonie  das  Ueberge- 
wicht  hatte  und  durch  die  Orchestik  unterstützt  wurde. 

Wir  kehren  nach  dieser  Digression  zu  der  bisherigen 
Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  zurück.  Nach  Feussner 
hat  Cäsar  schätzbare  Beiträge  für  die  antike  Rhythmik  ge- 
liefert, besonders  in  der  Recension  von  Feussner' s  Aristoxenus 
(Zeitschr.  f.  Alterthumsw.  1841  No.  1)  und  durch  die  Heraus- 
gabe der  Prolambanomena  des  Psellus  (Rhein.  Mus.  1842 
S.  620).  Seiner  Auffassung  der  antiken  Terminologie  von 
XQovog  aovv&srog  und  cvv&exog,  die  er  gegen  Feussner  geltend 
macht,  müssen  wir  völlig  beistimmen,  was  S.  35  Anm.  7 
nicht  hätte  unerwähnt  bleiben  sollen.  Dagegen  halten  wir 
Böckh's  Ansicht  über  die  Stelle  des  Aristides  vom  ktpßosidrig 
und  tQOxouörjg  im  Wesentlichen  für  richtig  und  können  hier 
nicht  mit  Cäsar  eine  Interpolation  annehmen.  Die  $vfy*oi 
fimtol  machen  nämlich  den  natürlichen  Schluss  in  der  Reihe 
des  Aristides  (cf.  Aristid.  p.  39  cenXot,  gvv&etoi,  fuxtoi),  die 
Worte  sreQoi  ^xtot  beziehen  sich  auf  das  vorhergehende 
fiLyvvfiivayv  örj  tüv  ysvav  tovxuv,  und  da  unter  den  fuxrot  der 

*)  Eine  jede  Reihe  der  hier  gegebenen  Abtheilung,  wovon  der 
Anfang  jedesmal  beim  Vortrage  stärker  accentuirt  wird,  entspricht 
der  rhythmischen  Reihe  oder  dem  (v&fiog  im  Sinne  der  Alten  (Mono- 
podie,  Dipodie,  Tetrapodie).  Die  ganze  Periode  ist  eine  palinodische. 
Weiter  darf  hier  aber  der  Vergleich  mit  der  antiken  Rhythmik  nicht 
geführt  werden. 
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(Ja'xTvAog  tuttit  xoQtiov  xov  iafißoEidij  und  TQoxotidrj  genannt  ist 
mit  dem  Zusätze:  ntto  twv  itQotiQrjfiiviav  itoStov  tag  ovopaoiag 
(%ovciVy  so  folgt  daraus,  dass  Aristides  im  Vorausgehenden 
von  dem  laußoetdfjg  und  rfogoad^g  gesprochen  haben  muss, 
wie  es  in  der  handschriftlichen  Ueberlieferung  der  Fall  ist. 
Eine  andere  von  Cäsar  behandelte  Stelle  ist  in  dem  Anhange 
von  uns  besprochen. 

Von  tiefgreifender  Bedeutung  war  uns  Bellermann's 
sehr  verdienstliche  Herausgabe  des  bis  dahin  noch  nicht 
edirten  Anonymus.  Es  sind  zwar  nur  wenige  Zeilen,  die 
sich  in  dem  Syngramma  des  Anonymus  auf  Rhythmik  be- 
ziehen, aber  sie  enthalten  grade  das,  worüber  die  bis  dahin 
bekannten  Quellen  keinen  sicheren  Aufschluss  gaben,  nämlich 
ein  vollständiges  Verzeichnis  der  rationalen  xqovoi  und  der 
Pausen  mit  sammt  der  antiken  Bezeichnung,  so  dass. hiermit 
dem  Streite  über  die  dreizeitige  Silbe  u.  s.  w.  für  immer  ein 
Ende  gemacht  ist.  Wir  haben  uns  daher  hier  aller  Polemik 
und  aller  Deductionen  enthalten  können.  Wer  längere  iqqvoi 
und  Pausen  annehmen  will,  mag  zusehen,  wie  er  dies  recht- 
fertigen kann.  Jenes  von  dem  Anonymus  erhaltene  System 
bis  zum  fünfzeitigen  xqovog  und  bis  zur  vierzeitigen  Pause 
reicht  für  die  Strophencomposition  vollkommen  aus  und  steuert 
zugleich  aller  der  Willkühr,  die  bisher  statt  gefunden  hat. 
Ebenso  ist  uns  Bellermann's  treffliche,  nach  neuen  hand- 
schriftlichen Collationen  unternommene  Bearbeitung  der  Hym- 
nen des  Dionysius  und  Mesomedes  durch  die  Notirung  auch 
für  die  Rhythmik  wichtig  gewesen.  Im  übrigen  konnten  uns 
die  Bearbeitungen  der  griechischen  Harmonik  für  diesen  er- 
sten Theil  wenig  förderlich  sein ,  da  die  Rhythmik  ausserhalb 
ihres  Gebietes  liegt. 

Ueber  Umfang  und  Methode  der  vorliegenden  Arbeit 
sind  schon  oben  die  nöthigen  Andeutungen  gegeben.  Die 
Schriften  der  Musiker,  Metriker  und  Grammatiker  sind  nur  der 
eine  Theil  der  Quellen,  die  hier  in  Betracht  kommen,  der  andere 
Theil  besteht  in  den  erhaltenen  Dichterwerken  selbst:  darauf, 
dass  beide  in  Uebereinstimmung  gesetzt  werden,  dass  die 
Angaben  der  Alten  auf  die  Dichter  Anwendung  finden,  be- 
ruht der  letzte  Endzweck  der  griechischen  Rhythmik.  Wir 
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haben  der  historischen  Tradition,  wo  sie  positive  Thatsachen 
bringt,  stets  Glauben  geschenkt.  Wo  wir  versucht  waren, 
ihre  Angaben  in  Zweifel  zu  ziehen,  da  mussten  wir  bei  fort- 
gesetzter Forschung  selbst  eingestehen,  dass  wir  damals 
noch  nicht  zum  richtigen  Verständnisse  gekommen  waren. 
Wo  uns  aber  in  manchen  Fragen  die  Alten  verlassen,  da  ist 
doch  meistens  hinreichendes  Material  vorhanden,  das,  zu 
vorsichtigen  Combinationen  benutzt,  das  Problem  lösen  kann. 
In  einigen  Fällen  haben  wir  uns  der  letzten  Entscheidung 
enthalten,  wie  bei  dem  Dilemma  von  %qovog  xevog  oder  nag- 
exxsrapivog.  Es  lagen  uns  zwar  Gesichtspuncte  genug  vor, 
aus  denen  sich  hier  ein  System  construiren  Hess;  doch  ob 
wir  die  antiken  Gesetze  getroffen  hätten,  war  zu  fraglich, 
als  dass  wir  damit  hätten  hervortreten  mögen.  Versende, 
Interpunction  und  Wortbrechung  sind  wenigstens  nicht  die 
einzigen  Normen ,  wonach  jenes  Dilemma  zu  entscheiden  ist. 
Wer  die  Discrepanz  der  bisherigen  Ansichten  über  Rhythmik 
kennt,  wird  uns  unsere  Enthaltsamkeit  zu  danken  wissen. 
Die  rhythmische  Tradition  hat  eine  ungleich  grössere  Bedeu- 
tung, als  die  metrische  und  grammatische;  ohne  sie  würde 
eine  griechische  Rhythmik  niemals  möglich  sein,  weil  die 
rhythmischen  Gesetze  keineswegs  schon  durch  die  erhaltenen 
Dichterwerke  selbst  gegeben  sind.  Eine  Grammatik  und 
Metrik  ist  ohne  die  alte  Tradition  ungleich  eher  möglich  als 
eine  Rhythmik,  wenn  auch  der  immer  ein  schlechter  Gram- 
matiker uud  Metriker  bleibt,  der  die  Tradition  und  die  darin 
enthaltenen  Thatsachen  nicht  benutzen  wollte. 

Die  Angaben  der  Rhythmiker  haben  uns  bis  an  das 
Ende  unserer  Schrift  begleitet,  bis  zu  der  (israßolrj  der  fu- 
Ueber  die  Kunst,  welche  in  diesem  Reihenwechsel 
statt  findet,  ist  uns  von  den  Rhythmikern  ebenso  wenig 
überliefert,  wie  über  die  Anwendung  der  ^staßoXrj  xor'  alo- 
ylav  und  x«t«  yivog,  allein  sie  ergibt  sich  aus  den  erhaltenen 
Dichterwerken  und  den  Berichten  der  Metriker  von  analogen 
Verhältnissen  auf  dem  Gebiete  der  Metrik.  Die  Rhythmiker 
gaben  überhaupt  nur  die  Grundsätze  und  überliessen  deren 
Anwendung  dem  practischen  Unterrichte,  welcher  der  Theorie 
stets  zur  Seite  gieng.   Hierauf  beruht  die  Eintheilung  ihres 
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Systemes  in  fcupiprtxov  und  naiötvuxov;  nur  das  ersterc 
war  ausführlicher  in  den  rhythmischen  Prngmateien  darge- 
stellt. Wenn  wir  sehr  kunstreiche  Beispiele  -  für  den  eu- 
rhythmischen  Wechsel  der  pcy&q  ausgewählt  haben,  so  ge- 
schah dies,  um  die  Kunst  in  ihrer  Vollendung  und  in  der 
strengen  Regelmässigkeit  ihrer  Formen  zu  zeigen,  welche  jeden 
Gedanken  an  Zufälligkeit  ausschliesst.  Die  specielle  Dar- 
stellung der  eurhythmischen  Kunst  nach  den  einzelnen  Schrift- 
stellern hängt  zu  sehr  mit  der  Metrik  zusammen,  als  dass  * 
sie  in  der  vorliegenden  Schrift  hätte  erschöpfend  behandelt 
werden  können,  und  es  mussten  daher  manche  Einzelnheiten 
der  Metrik  vorbehalten  bleiben.  Die  Eurhythmie  ist  der 
nach  den  Gesetzen  der  Kunst  angeordnete  Wechsel  der 
Reihen;  die  Bedeutung  des  Verses,  wie  sie  BÖckh  gefunden, 
bleibt  dabei  in  ihrer  vollen  Berechtigung,  der  Vers  ist  das 
wichtigste  Regulativ  für  die  Erkenntnis  der  eurhythmischen 
Composition.  Die  Erörterung  zweier  Stellen ,  die  den  Text  des 
Buches  zu  sehr  unterbrochen  hätte,  gibt  der  Anhang.  Ueber 
die  Stelle  des  Aristides  von  den  %qovoi  ankot  und  noXXcmXoi 
werde  ich  meine  Ansicht  an  einem  andern  Orte  darlegen. 
Schliesslich  sage  ich  Herrn  Dr.  Rudolph  in  Leipzig  für  seine 
sorgfältige  und  genaue  Correctur  dieser  Schrift  meinen  Dank. 
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Einleitung. 


8  i. 

Das  System  der  musischen  Künste 

nach  Aris  t  oxcnns. 

Die  musische  Kunst  wurde  in  der  klassischen  Zeit  der  grie- 
chischen Poesie  durch  unmittelbare  Tradition  fortgepflanzt.  Schon 
von  den  älteren  grossen  Meistern,  an  welche  sich  die  Entwick- 
lung der  Lyrik  anknüpft,  sind  uns  Namen  der  Schüler  erhalten. 
So  unterwies  Terpander  den  Kepion,  Olympus  den  Krates,  wie 
späterhin  Lasos  den  Pindar,  Lampros  den  Sophokles1) ,  und  wäre 
uns  mehr  erhalten,  so  würden  sich  auch  auf  diesem  Gebiete  die 
Kunstschulen  bestimmter  unterscheiden  lassen.  Durch  den  Un- 
terricht entwickelte  sich  von  selbst  eine  Technik,  die  darauf 
ausgieng,  Grundsätze  und  Regeln  festzustellen.  So  lange  je- 
doch die  Poesie  noch  in  ihrer  Blüthe  stand,  konnte  die  Technik 
noch  nicht  zur  wissenschaftlichen  Theorie  gedeihen,  da  der  pro- 
ductive  Geist  stets  der  Wissenschaft  vorauseilte  und  sein  Wissen 
und  Denken  in  immer  neuen  Schöpfungen  ergoss;  noch  viel 
weniger  konnte  davon  die  Rede  sein,  die  Theorie  in  zusammen- 
hängenden ausführlichen  Schriften  darzulegen.  Man  hatte  überall 
den  practischen  Zweck  im  Auge,  selbst  das  philosophische  In- 
teresse, welches  sich  frühzeitig  der  einzelnen  musischen  Disci- 
plinen  bemächtigte,  gieng  stets  mehr  darauf  aus,  durch  Erkennt- 
nis des  Vorhandenen  Neues  zu  finden,  als  das  schon  Vorhandene 
in  wissenschaftlichen  Abschluss  zu  bringen.  Von  diesem  Stand- 
puncte  aus  haben  wir  die  früheren  schriftstellerischen  Versuche 

1)  Plutarch.  de  raus.  6.  7  Hütt.  Vit.'  Pind.  Athen.  1 ,  p.  21  f. 
Schweigh.    Suid.  s.  v.  HaitcpcS.    Plat.  rep.  3,  p.  400. 
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auf  diesem  Gebiete  aufzufassen.  Die  Reihe  der  musischen 
Schriftsteller  wird  mit  Lasos  von  Hermione,  dem  Dithyrambiker, 
eröffnet;  ihm  folgt  eine  grosse  Zahl  anderer  Namen,  die  Familie 
der  Epigonoi,  Eratokles,  Agenor,  Dämon2).  Wie  weit  die  Theo- 
rie von  ihnen  ausgebildet  war,  darüber  können  wir  uns  aus 
Aristoxenus  ein  ziemlich  deutliches  Bild  machen.  Sie  hoben 
insgesammt  nur  einzelne  besonders  schwierige  Puncte  hervor 
und  dachten  nicht  daran,  das  vorhandene  Material  vom  wissen- 
schaftlichen Interesse  aus  zu  bearbeiten.  So  hatten  sie  alle  von 
den  drei  Tongeschlechtern  nur  das  enharmonische  behandelt,  weil 
dies  das  schwierigste  war  und  eine  grosse  Sorgfalt  in  der  Aus- 
führung verlangte:  das  bekanntere  diatonische  und  chromatische 
hatten  sie  unberücksichtigt  gelassen3).  Noch  weniger  umfassend 
mögen  sie  die  Rhythmik  und  Metrik  behandelt  haben,  doch  wa- 
ren ohne  Zweifel  auch  hier  die  meisten  Kunstausdrücke,  wie 
wir  sie  später  treffen,  fixirt  und  es  hatte  sich  eine  Theorie  in 
der  mündlichen  Tradition  des  Unterrichts  festgestellt. 

Zum  wissenschaftlichen  Systeme  (imavfifirj)  wurde  die  mu- 
sische Kunst  erst  am  Ende  des  klassischen  Zeitalters  erhoben, 
als  die  poetische  Productivität  schon  zu  erlöschen  begann,  aber 
noch  nicht  erstorben  war.  Aristoxenus  von  Tarent,  der  Schüler 
des  Aristoteles,  ist  der  Begründer  des  Systems;  noch  bis  in  die 
späteste  Zeit  galt  er  als  Meister  der  musischen  Wissenschaft, 
auf  seinem  Systeme  beruht  Alles,  was  uns  überliefert  ist.  Seine 
musische  Bildung  hatte  er  von  seinem  Vater,  dem  Musiker  Mne- 
sias,  von  Lampros  aus  Erythrä  und  dem  Pythagoreer  Xenophilus 
erhalten.  Unter  den  Schülern  des  Aristoteles  nahm  er  eine  sehr 
hervorragende  Stellung  ein,  so  dass  er  neben  Theophrast  allein 
berechtigt  schien,  der  Diadoche  des  Aristoteles  im  Lykeion  zu 

2)  Lasos  nsol  povoixriQ:  Sind.  s.  v.  Adoog.  Schol.  Aristoph.  Vesp. 
1410  (1450  Dind.).  Theo  Smyrn.  12,  p.  91.  Bürette  Mem.  Acad. 
Inscr.  XV,  p.  324.  Aristox.  harm.  3.  5.  6.  36.  37.  Porphyr,  com- 
ment.  in  Ptolem.  harmon.  init.  p.  189  ed.  Wallis  opp.  mathem.  vol. 
III.  Franz  Comment.  de  musicis  Graec.  Berl.  1840.  p.  4.  Hierher 
gehört  auch  Stratonicus  von  Athen,  der  Erfinder  des  Diagramms, 
Athen.  8,  p.  352  d.    Plut.  Dem.  9. 

3)  Aristox.  harm.  35:  Ov  yao  inqayactTevovto  ksqI  xüSv  3vo  ys- 
vmv7  aXXd  izsqI  avtrjg  r^g  aouovictg.  p.  36:  ttov  6h  avafnfidrmv  tag 
diaqpoQccg  ot  plv  olcog  ov%  ins%E(qovv  ij-aQi&ttsiv  ...  ot  dh  lm,%H- 
Qtjoayxsg  ovdiva  xoonov  i^rjQi&fLovvro ,  xcrfrdftfo  ot  nv&ccyoQccv  rov 
Zccwv&iov  ncti  'Ay-qvoQU,  töv  MizvXrjvatov. 
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werden4).    Sein  musisches  System  ruht  wesentlich  auf  der  Ari- 
stotelischen Philosophie,  auch  seine  Methode  und  Deduction,  die 
scharfe  Consequenz,  die  ruhige  Klarheit  seiner  bilderlosen  Prosa 
erinnern  vielfach  an  Aristoteles.    Seine  positiven  Satte  sind  der 
Empirie  und  historischen  Tradition  entnommen,  sie  geben  selbst 
Erlebtes  und  im  Leben  der  Nation  noch  Vorhandenes  und  stützen 
sich  überall  auf  feststehende,  aus  der  klassischen  Zeit  herüber- 
gekommene Normen,  die  er  wohl  in  wissenschaftlichen  Zusam- 
menhang bringeu,  aber  nicht  verandern  konnte.    Das  Verdienst 
des  Aristoxenus  besteht  darin,  diese  immer  noch  gegenwärtigen 
und  jedem  Sachverständigen  zuganglichen  Gesetze  der  musischen 
Kunst  in  wissenschaftlicher  Einheit  aufgefasst  und  zu  einem  phi- 
losophischen Systeme  verbunden  zu  haben.    Hierzu  kommt  noch 
als  ein  sehr  wichtiges  Moment,  dass  Aristoxenus  nur  die  klas- 
sische Zeit  vor  Augen  hatte  und  nur  dem  klassischen  Geschmack 
huldigte ;  er  stellt  sich  in  bestimmten  Gegensatz  zu  dem  in  seiner 
Zeit  aufgekommenen  Kunststile  des  Timotheus  und  Philoxenus 
und  den  manirirten  *  Ueberladungen  der  damaligen  scenischen 
Musik.    Pindar,  Lampros  und  Pratinas  gelten  ihm  als  die  Ver- 
treter der  achten  Kunst  und  seine  Theorien  enthalten  nur  die 
Normen,  wie  sie  diese  grossen  und  andere  klassische  Meister 
befolgten5).    Daher  sind  alle  positiven  Thatsachen,  welche  Ari- 
stoxenus gibt,  als  völlig  richtig  anzusehen,  als  die  Fundamente, 
welche  dem  Systeme  der  griechischen  Rhythmik  und  Metrik  über- 
all zu  Grunde  liegen  müssen:  die  Uebereinstimmung  mit  ihnen 
ist  der  Prüfstein  für  die  Richtigkeit  unserer  modernen  Theorien. 
Wo  Differenzen  zwischen  Aristoxenus  und  den  späteren  griechi- 
schen Rhythmikern  auftreten,  da  beruhen  sie  auf  dem  chrono- 
logischen Unterschiede   klassischen   und  nachklassischen  Ge- 


4)  Suid.  s.  v.  'Agiorokevog.  Cic.  de  fin.  5,  19.  Tusc.  quaest.  1, 
10.  18.  Cf.  Meursius  ad  Aristox.  in  Auetores  mus.  antiq.  1016,  p. 
160  ff.  Fabric.  bibl.  graec.  ed.  Harles  III,  p.  032  ff.  J.  Luzac  de 
Aristoxeno  philosopho  peripat.  in  Lection.  Attic.  ed.  Sluiter.  Lugdun. 
Rat.  1800.  G.  L.  Mahne  diatribe  de  Aristoxeno  philosopho  peripat. 
Amstelod.  1793. 

5)  Das  Verhältniss  des  Aristoxenus  zu  den  alten  klassischen  Mei- 
stern und  seinen  Zeitgenossen  gibt  die  von  ihm  bei  Plutarch  de  mu- 
sic.  31  erhaltene  Erzählung,  die  aus  seinen  Schriften  excerpirt  ist; 
noch  schlagender  ist  Themist.  orat.  33,  p.  440  Dind.  In  beiden  Stel- 
len sind  unter  uovciht)  die  sämmtlichen  musischen  Künste  verstanden. 

1' 
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schmackes,  im  Uebrigen  findet  durchgehende  Uebereinstimmung 
statt. 

Die  Einteilung  des  Aristoxeneischen  Systemes  ist  uns  am 
ausführlichsten  bei  Aristides  überliefert6).  Hiernach  wird  wie 
in  der  Aristotelischen  Philosophie  ein  theoretischer  und  practi- 
scher  Theil  (dsaprixuibv  und  7ro«xwxov  oder  iiaidevxixov)  unter- 
schieden. Der  theoretische  Theil  enthielt  die  Grundbestimmun- 
gen der  musischen  Kunst,  so  weit  sie  sich  auf  streng  wissen- 
schaftliche, besonders  mathematische  Begriffe  zurückführen 
liessen;.er  bildete  das  sogenannte  t£%vmov  und  zerfiel  in  die 
Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik,  die  drei  Fudamentaldi- 
sciplinen  der  musischen  Kunst.  Dem  te%vixov  gieng  das  q>v6ix6v 
voraus,  eingetheilt  in  das  agidfirjuHov  und  neyl  xmv  ovro)i>,  ma- 
thematische und  physikalische  Erörterungen  über  das  Wesen  des 
Tones  und  die  akustischen  Verhältnisse,  wie  sie  schon  in  der 
pythagoreischen  Schule  einen  notwendigen  Bestandteil  der 
xk%v7\  fiovamrj  bildeten. 

An  den  theoretischen  Theil  schloss  sich  der  practische. 
In  ihm  wurde  wieder  ein  xQ^ariKov  und  i£ayysXxixbv  unterschie- 
den. Das  gpiptoxoi'  enthielt  die  unmittelbare  Anwendung  der 
im  Ti%vmbv  gegebenen  Grundsätze:  die  Melopöie,  Rhythmopoie 
und  Poiesis  als  die  %Qrjaig  der  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik. 
Daher  wurden  die  drei  Theile  des  %QrjOriitbv  auch  als  letzter  Ab- 
schnitt in  das  xt%vi%bv  aufgenommen,  wie  dies  in  den  meisten 
uns  erhaltenen  Werken  der  Fall  ist7).  Das  iJ-ccyyelxmbv  ent- 
hielt das,  was  sich  auf  die  practische  Ausführung  der  musischen 
Kunst  bezog:  das  oQyctvmbv  die  Lehre  von  der  Aulodik  und  Ki- 
tharodik ,  das  tadwov ,  auch  lölcog  %ax  l\oy^v  noirpinri  genannt 8), 

6)  Aristid.  1,  p.  7.  8.  6.    Die  übrigen  Zeugnisse  s.  Anm.  8. 

7)  Die  Alten  schwanken  in  der  Stellung,  die  sie  den  drei  XQV~ 
6Ti*ot.  anweisen.  Aristoxenus  zählt  im  ersten  Buche  die  Melopöie  nicht 
als  einen  Theil  der  Harmonik,  wohl  aber  im  zweiten,  p.  38.  Plutarch 
führt  sie  ebenfalls  nicht  unter  den  Theilen  der  Harmonik  an,  de  mu- 
sie.  33.  Aristides  trennt  in  der  allgemeinen  Darstellung  des  musischen 
Systems  die  ^pijffttxa  von  der  Harmonik ,  Rhythmik  und  Metrik ,  be- 
handelt sie  aber  weiterhin  als  den  letzten  Abschnitt  eines  jeden  xe- 
%vlh6v, 

8)  Porphyr,  ad  Ptolem.  harm.  p.  192:  Trjv  (iovainrjv  avpnctcctv 
fiicciffsiv  slwftaaiv  sCg  %s  xi\v  aQfiovLurjv  xaXov(isv7iv  nqay^ttxsCav  stg 
xs  tjjv  <Jv<fhux 77V  nal  xi\v  (istqi-K^v  stg  re  xrjv  OQyaviytrjv  xal  xi\v 
IdCcog  xar*  /|o^v  izoiTixwrjv  naXovfiivt}v  xori  xr^v  xavxrjg  ynoKQixi- 
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die  Lehre  von  dem  Gesänge  und  <U»r  Recitation ,  und  endlich 
imoKQinxbv  die  Lehre  von  der  Orchestik  «md  Mimik. 

decagtiuKov  naidevrmov 


(pVGlKOV: 

aQL&ptjuytbv 
mqI  tcov  ovtcav 


xe%VlXOV:  %Qtl<StlXOV: 

ccq(iovikov  fukoTtoUa 
fietQixbv  nolvpig 


i^ttyysltinbv: 
ogyctvinbv 
(öSlxov 
vnoxQtxmbv 

Es  kann  kein  Zweifel  sein,  dass  diese  Eintheilung  von  Ari- 
stoxenus herstammt,  doch  versteht  sich  hierbei  von  selbst,  dass 
er  sie  nicht  erfand,  sondern  ihren  wesentlichen  Grundzügen 
nach  überkam,  wie  aus  Plato  hervorgeht9).  Aristoxenus  ver- 
band, ordnete,  führte  aus  und  gab  dem  Ganzen  die  wissen- 
schaftliche Einheit  und  Form.  Die  einzelnen  Disciplinen  hatte 
er  in  besonderen  Schriften  behandelt,  so  die  Harmonik  in  den 
ffrot^t«  aQfiovLKa  und  öic«srt}(jictxixct  gtoi%uu,  die  Rhythmik  in 
den  Qv&ttixa  axot%eta9  die  Organik  in  den  mgl  ctvXr\x6v  rj  negl 
«vAcöv  xcti  oQyavav  und  den  tvsqI  avXüv  xqrjaeag,  die  Hypokritik 
in  den  mql  xQccyixijg  oo^tfcos  u.  s.  w. 10).  Ob  Aristoxenus  auch 
eine  Encyclopädie  der  musischen  Wissenschaften  in  einem  zu- 
sammenfassenden Werke  gegeben  hat,  ist  fraglich,  denn  seine 
Schrift  negl  povowtjg  scheint  eine  Geschichte  der  Musik  enthal- 
ten zu  haben11).    Doch  hatte  er  die  Reihenfolge  der  einzelnen 


*rjv.  Ebenso  der  Anonym,  nsql  (lovoixrjg  §.  13,  p.  27  Bellermann: 
"Egu  $s  xrjg  fiovetH-qg  stSrj  14*  ap/xovtxov,  §v&iii*dvt  fisxQtxov,  o^ya- 
vtxov,  notrjtLyioVy  vTroxpmxo'v.  cf.  §.  30,  p.  46.  Auch  hier  ist  notrj- 
tixov  mit  mdiHOV  identisch,  nicht  wie  Bellermann  meint  mit  der 
xoii\<tig  des'  Aristides.  Vgl.  Alyp.  p.  1.  Bacchius  p.  1 — 22  Har- 
monik ,  p.  22—25  Metrik  und  Rhythmik.  Isidor  3,2,  halb  Tradition, 
halb  Unverstand. 

9)  Plato  Phileb.  17,  d:  Um  ein  (lovamog  zu  sein,  ist  es  nicht 
genug,  die  8iaax7jfiaxaf  avaxijficcxcc  und  ccgfioviag  zu  kennen,  man 
muss  auch  die  Qv&fiovg  und  itsxqa  verstehen,  rep.  3,  398:  xo  fiiXog 
&  tQimv  toxi  avyneiiisvov ,  Xdyov  (Xi^scog)  xs  %al  aq^oviag  xal  $vft- 
ttov.  leg.  2,  256  c:  (v&pov  rj  (isXovg  ij  grjfiaxos.  leg.  7,  800  d: 
QT/iiaci  xs  xai  (v&fioig  xal  yoa>8eaxaxoig  agpoviaig.  Hipp.  maj. 
'285  d.  Eine  andere  Eintheilung  vom  Standpuncte  der  %ogsCa  aus 
leg.  672  d:  xivrjöig  (pcavrjg  ((v&fioi  xs  xai  agfiovicei)  und  %ivi\isig  oto- 

fMKTlKlf. 

10)  diaaxij(i.  0X01%.  Aristox.  elem.  rhyth.  p.  294  Morelli.  — 
xtgi  avX.  Athen.  14,  p.  034.  —  nsgl  xqay.  oq%+  Etym.  s.  v.  <sUiv- 
ngy  Harpocrat.  xoQäama(i6g.    Schol.  Montfauc.  bibl.  Coislin.  p.  610. 

11)  Plutarch.  de  music.  11,  16,  17.  Athen.  14,  p.  619  ff.  Porphyr, 
p.  298. 
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Disciplinen  bereits  in  der  von  Aristides  angegebenen  Weise  be- 
stimmt. Er  unterscheidet  ausdrücklich  die  theoretische  und 
practischf»  Musik,  womit  die  Gliederung  des  ganzen  Systemes 
afcn  von  selbst  ergibt1*);  ferner  sagt  er:  pioog  ydo  iaxiv  j\ 
aQtioviHrj  itoayfiaxEia  xrjg  xov  fiovdixov  Qscog  Kaddizeo  rjxs  £v&fuxij 
xcci  rj  fiexQMti  xßl  r\  opycmxfj ,3).  Es  ist  gewiss  nicht  zufällig, 
dass  er  die  drei  Theile  des  xe%vix6v  in  derselben  Ordnung  wie 
Aristides  nennt ,  das  iqyiGxmov  verband  er  mit  dem  xe%vik6v  und 
erwähnt  es  daher  nicht,  von  dem  i^ayyskxixbv  gibt  er  nur  das 
OQyctvixbv  an,  weil  dies  die  erste  Disciplin  war  und  er  im  übri- 
gen nicht  vollständig  sein  wollte,  wie  aus  dem  Ausdruck  xct&d- 
tceq  hervorgeht. 

Ausser  der  Eintheilung  der  musischen  Kunst  in  die  einzel- 
nen theoretischen  und  practischen  Disciplinen  stellte  Aristoxenus 
zuerst  eine  feste  Anordnung  des  zu  einer  jeden  Disciplin  gehö- 
renden StofFes  auf,  die  bis  auf  die  spätesten  Zeiten  fast  unver- 
ändert dieselbe  blieb.  Die  Harmonik  behandelte  er  nach  sieben 
Abschnitten:  itEoi  xcov  ysvoÜv  xcav  xov  rjQfioüfiivov ,  Twpl  rtov  diu 
Ctri(iat(üv9  tieqI  xcav  <p&6yy(ov,  mal  xcov  Cvßxrjixdxcov ,  mgl  tüv 
roveov,  itEQi  xcov  (lezccßoXäv ,  tceqI  xrjg  fiEXomUccg.  Dieselbe  An- 
ordnung finden  wir  noch  bei  Plutarch11),  und  bei  Euklid,  Aristi- 
des und  den  übrigen  hat  die  Reihenfolge  dieser  Abschnitte  nur 
eine  unbedeutende  Modifikation  erlitten.  Der  Streit,  welcher 
zwischen  der  Schule  des  Aristoxenus  und  den  Pythagoreern  über 
einzelne  Puncte  der  Harmonik,  besonders  über  die  Stimmung 
bestand  und  den  späterhin  Ptolemäus  zu  vermitteln  suchte,  Hess 
das  harmonische  System  im  Ganzen  unberührt15).  Wir  begnü- 
gen uns  hier  mit  diesen  wenigen  Andeutungen  über  die  Aristo- 
xeneische  Harmonik,  um  zu  der  Rhythmik  und  Metrik  überzu- 
gehen. 


12)  Aristox.  harm.  1. 

13)  Aristox.  harm.  32. 

14)  Plutarch.  de  nms.  33.  Die  (ifkonoua  erwähnt  er  nicht.  Vgl. 
Anm.  7. 

15)  Porphyr,  comm.  in  Ptolem.  init. :  noXXeav  aiQSefeeov  iv  pov- 
tftxfl  nsjfl  xov  ■^Qfioafiivov ,  dvo  TCQGJXBvsiv  av  triff  vnoXetßoi,  xijv  ts 
IIv&ayoQEiov  nett  xijv  'Aqhsxo£evlov ,  mv  tot  doy petzet  (Iaht  %ttl  vvv 
oeo&pevct  epccCvttui. 
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8  2. 

Rhythmik. 

Die  Rhythmik  bildet  das  einheitliche  Band  aller  musischen 
Künste:  Harmonik,  Metrik  und  Orchestik  sind  ihrem  Gesetze 
unterworfen  und  gelten  ohne  sie  nicht  als  musische  Kunst.  Der 
Rhythmus  ist  es,  welcher  der  Melodie,  der  Lexis  und  der  or- 
chestischen  Bewegung  Leben  und  Wahrheit  gibt,  er  ist  das 
fonngebende,  schaffende  Princin,  das  in  die  indifferente  Masse 
der  Tone,  Worte  und  der  Bewegungen  Gesetz  und  Regel  bringt. 
Deshalb  sagt  Aristides:  xiveg  ös  xdöv  naXcuwv  xbv  fiev  §v&fibv 
uqqsv  artsnalow,  xb  de  pikog  &rjkv  xb  (ih  yccQ  (lilog  avsQyf^ 
xov  xi  iavt  xai  K6%r^iLttxi<sxov ,  vkrjg  inl%ov  Aoyov,  diu  xyv  rtQog 
xovvccvxlov  imxrjösLOxijxcc.  6  öe  ^vd-fibg  nltxxxu  xs  avxb  %ai  xivet 
xtxayfiivoi>g  *)•  Der  Rhythmus  ist  ein  Abbild  des  ordnenden  gött- 
lichen Wesens,  er  ist  das  Schöne  und  Sittliche2). 

Weil  der  Rhythmus  in  allen  musischen  Künsten  gleichmässig 
zur  Erscheinung  kam,  so  lag  es  nahe,  ihn  als  ein  allgemeines 
ideelles  Princip  von  seiner  äusseren  concreten  Erscheinung,  dem 
rhythmischen  Stoffe  oder  dem  Qv&fu&nswv  zu  sondern.  Der 
Unterschied  zwischen  Rhythmus  und  Rhythmizomenon  liegt  dem 
ganzen  Systeme  des  Aristoxenus  zu  Grunde9).  Es  ist  die  Son- 
derung zwischen  Form  und  Materie,  zwischen  abstractem  Ge- 
setze und  seiner  sinnlichen  Erscheinung,  oder  wie  die  Aristote- 
lische Philosophie,  deren  Einfluss  hier  unverkennbar  ist,  es 
ausdrückt,  zwischen  slöog  und  Der  Rhythmus  steht  über 

dem  Stoffe,  an  dem  er  sich  abprägt,  aber  kann  nur  an  ihm  zur 
Erscheinung  kommen. 

Der  Rhythmus  kann  an  einer  jeden  sinnlichen  Bewegung 
(eni  navxav  tcov  xivovfihav)  sich  darstellen:  er  kann  wahrge- 
nommen werden  durch  das  sinnliche  Gefühl  («9>#)>  w*e  heim 

1)  Aristid.  43.  Hauptsächlich  die  rhythmischen  Verhältnisse  bil- 
deten die  7i&7]  der  fiovainTj.    S.  §  43: 

2)  Die  Anschauungen  Piatos  über  die  Bedeutung  des  Rhythmus 
im  ganzen  Kosmos  und  für  das  menschliche  Gemüth  s.  C.  Anne  den 
Tex  de  vi  musices  ad  excolendum  hominem  e  sententia  Piatonis.  Tra- 
ject.  1816.  Auch  die  Musiker  enthalten  hierüber  viel  Material,  be- 
sonders Aristides  im  zweiten  und  dritten  Buche.  . 

3)  Aristo*,  rhyth.  268  —  279.  Aristid.  31.  Mart.  Capell.  190. 
Hieraua  ist  das  Folgende  entnommen.    Vgl.  Longin.  prol.  139. 
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Pulsschlag,  durch  das  Auge  (otyei),  wie  beim  Gehen  und  der 
wwreov  noaekt,  durch  das  Gehör  (axojj),  wie  bei  der  idvipig  6a- 
xtvXcov.  Im  übertragenen  Sinne  kann  auch  bei  unbewegten  Ge- 
genständen {im  cuuvrjTcw  öcafiattov)  vom  Rhythmus  geredet  wer- 
den, wie  vom  Rhythmus  einer  Bildsaule.  Alles  dies  ist  aber 
nur  eine  niedrigere,  untergeordnete  Stufe  des  Rhythmus,  die 
keine  kunstreiche  Gliederung  zulässt.  Aristoxenus  hatte  hiervon 
in  dem  verlorenen  ersten  Buche  seiner  Stoicheia  gesprochen; 
was  Aristides  der  Lehre  vom  Rhythmus  vorausschickt,  scheint 
ein  Auszug  daraus  zu  sein. 

Der  Rhythmus  im  eigentlichen  Sinne  (181mg)  kommt  zur 
Erscheinung  in  der  musischen  Kunst  (6  iv  fiovoixrj  tcczxofievog 
$v&fiog).  Hier  ist  das  Rhythmizomenon  oder  der  rhythmusfähige 
Stoff  ein  dreifacher:  die  kiltg,  das  fiikog  und  die  nlvrfiig  (Hofia- 
ukiIj.  Unter  fiikog  sind  die  Töne  des  Gesanges  und  der  Instru- 
mente ,  unter  kil-tg  die  Sprache  sowohl  im  declamatorischen  Vor- 
trag als  im  Gesänge ,  unter  xlvqaLg  ccofiaxixt]  die  Orchestik  ver- 
standen. Die  Ausdrücke  ki&g  und  fiikog  fallen  daher  gewöhnlich 
zusammen:  wo  sie  getrennt  sind,  da  ist  ki£ig  (ohne  fiikog)  der 
bloss  declamatorische  Vortrag,  fiikog  (ohne  ki£ig)  das  Saiten- 
oder Flötenspiel  oder  eine  durch  Töne  der  menschlichen  Stimme 
ohne  Worte  angedeutete  Melodie.  Alle  drei  Rhythmizomena 
haben  an  sich  keinen  Rhythmus,  sondern  können  auch  ebenso 
gut  arrhythmisch  sein :  die  kil-ig  als  Prosa 4) ,  das  fiikog  als  «ra- 
vxog  fitktpSlci.  Im  fiikog  und  in  der  kii*ig  stellt  sich  der  Rhyth- 
mus als  eine  künstlerisch  angeordnete  Gruppirung  der  einzelnen 
Töne  und  Silben  dar,  aus  welchen  die  Melodie  und  die  poeti- 
sche Rede  besteht,  oder,  um  mit  Aristoxenus  zu  reden,  in  den 
(p&oyyoi,  dictoxrjfictxct  und  cvaxqfiaxa ,  den  cvkkctßcci  und  Qrjfittxcc. 
In  der  ydvrfiig  öcofiatixrj  wird  der  Rhythmus  zugleich  dem  Auge 
vorgeführt5),  indem  er  sich  in  den  Bewegungen  des  Körpers 
und  den  orchestischen  Evolutionen  (prifinct  und  6%rniccxci)  abprägt. 
Alle  drei  Rhythmizomena  sind  in  gleicher  Weise  nothwendig, 


4)  Wenn  bei  der  Prosa  von  Rhythmus  gesprochen  wird,  so  ist 
dies  nicht  Rhythmus  im  technischen  Sinne,  sondern  bezeichnet  nur 
ejn  ungefähres  Ebenmass.    Aristot.  rhet.  3,  8.    Quint,  instit.  9,4. 

5}  Aristid.  31.  6  de  xcrra  ftovoi%rjv  (sc.  (vd-fiog)  vno  dvoiv,  oipecaq 
rs  %ai  ct-Korjs. 
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am  das  lyrische  Gedicht  zu  einem  vollendeten  Kunstwerke  zu 
machen.  Poesie,  Musik  und  Orchestik  bedingen  sich  gegensei- 
tig: der  poetische  Inhalt  ruft  die  Harmonie  und  orchestische 
Begleitung,  die  Orchestik  die  kunstreiche  rhythmische  Gliederung 
der  poetischen  Form  hervor.  Deshalb  zeigt  sich  in  der  für  mo- 
nodischen Vortrag  berechneten  Lyrik  weder  der  Reichthum  rhyth- 
mischer Bildungen,  noch  die  Tiefe  und  Erhabenheit  des  Inhalts 
wie  in  der  chorischen  Lyrik.  Am  unentwickeltsten  sind  die 
rhythmischen  Formen  in  der  für  declamatorischen  Vortrag  be- 
rechneten Poesie  (Aigis  tyiXri):  die  blosse  Instrumentalmusik 
(ydrj  Ki&ctQiGig)  und  der  blosse  mimische  Tanz  (tydri  o^tfts) 
ist  von  der  eigentlichen  klassischen  Zeit  fast  gänzlich  ausge- 
schlossen6). Aristides  unterscheidet  folgende  Stufen,  je  nach- 
dem Melos,  Lexis  und  Rhythmus  (unter  welchem  hier  zugleich 
die  orchestische  Bewegung  verstanden  ist)  vereint  oder  getrennt 
erscheinen : 

piXog,  $vfyo£,  Xi£tg:  wtfif,  tiXnov  fiüog. 

fiiXog,  Qvdfwg:  xQovficexa,- xaXcc. 

Qvd-^iog,  Xi£ig:  iconjiiaroc  fietd  nenXccoiiivrjg  vnonQt'amg ,  olov 
t<ov  Zwtddov  xat  rivtov  toiovtwv. 

jLteAog,  Xi^ig:  ttsxvfiiva  ccö(iatcc. 

(xtXog:  8iayQa(ifiaTaf  araxrot  (ifXtodt'at. 

Qvd'fiog:  ipiXrj  0Q%r]Ct.g. 

Xil>ig :  ne£6g  Xoyog. 
Die  xfp^cva  atfficra*  und  araxTOt  fieXmSlai  gehöten  ebenso  wenig 
wie  die  Prosa  zur  fiovaix^,  weil  der  Rhythmus  fehlt. 

Lexis,  Melos  und  Orchesis  sind,  sobald  sie  verbunden  auf- 
treten ,  demselben  Rhythmus  unterworfen.  Er  lehnt  sich  zunächst 
an  den  in  der  Lexis  gegebenen  Sprachstolf,  an  die  prosodische 
Quantität  der  Silben,  die  er  nicht  umgestaltet,  sondern  nur  mo- 
dificirt  und  weiter  entwickelt;  den  hierdurch  gegebenen  rhyth- 
mischen Formen  wird  zugleich  die  Harmonie  und  die  Orchestik 
unterworfen.    Deshalb  braucht  die  Rhythmik  der  Alten  auf  die 


ft)  Plato  leg.  2,  6ö9  d:  Kcti  hi  Siaandaatv  oi  noirjtal  (v&pov 
fiiv  xai  axni^cta  pilovg  lOQi'g ,  Xoyovg  yiXovg  stg  pitQct  Ti&ivttg, 
püog  d'  av  xal  QvQ-fiov  ccvsv  (rmcermv,  ipiXjj  ni&ctQfaH  te  xai  «v- 
Xi'iaei  7tQ00XQ0)[iEVöi ,  tv  otg  Srj  irayzdXenov  ävsv  Xoyov  yiyvofisvov 
fafyo'v  «  %al  ctwoviav  yiyvma*Hv.    Athenaeus  8,  352  d.   14,  637  f. 
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einzelnen  Rhythmizomena  nicht  besonders  einzugehen,  sie  redet 
nur  von  dem  Rhythmus  schlechthin,  wie  er  in  allen  Rhythmizo- 
mena gleichmässig  sich  abprägt ;  bloss  der  in  der  Lexis  erschei- 
nende Rhylhmus  erforderte  noch  eine  besondere  Behandlung  (die 
Metrik). 

Das  rhythmische  System  der  Alten  (&s<oqIc(  £vfyuxij)  zer- 
fällt in  fünf  Abschnitte. 

I.  IIsqI  itQioTav  iQovavy  die  Lehre  von  den  Bestand- 
teilen des  Rhythmus  (errhythmische  Zeiten).  Die  kleinste  Zeit- 
einheit, nach  der  alle  übrigen  bestimmt  werden,  ist  der  xqovog 
itQmog  oder  ika%i<Stog,  das  rhythmische  Grundmaass,  daher  der 
Name  dieses  Abschnittes.  Ihr  steht  der  %qovog  avv&ewg  gegen- 
über, der  die  Dauer  mehrerer  Ttqmoi  umfasst.  Dazu  treten  die 
§vd-(io£idslg  oder  cckoyoi,  die  sich  nicht  auf  die  Einheit  des  g^o- 
vog  TiQMog  zurückführen  lassen,  aber  neben  den  errhythmischen 
Zeiten  als  Bestandtheile  des  Rhythmus  gebraucht  werden. 

II.  IIeqI  yevüv  TtodiHoHv,  von  den  Rhythmengeschlech- 
tern, die  in  siebenfacher  Weise  (enta  diayogal  nodäv)  unter- 
schieden werden  : 

1.  xatoc  yivog,  nach  dem  Verhältnisse  der  %qovoi  no- 
6moI  (Arsis  und  Thesis),  wonach  ein  yivog  tW,  öinkuöiov, 
tjfiiohov  unterschieden  wird. 

2.  xuxu  (ilye&og,  nach  dem  durch  die  Anzahl  der  %qo- 
voi  TtQÖkoL  gegebenen  Umfange  des  Rhythmus.  In  jedem 
Rhythmengeschlechte  wird  ein  novg  ika%i<itog9  mehrere  (iel£o- 
veg  und  ein  (iiyt(Stog  unterschieden.     Der  iktt%usxog  ist  die 

^Monopodie,  die  übrigen  bilden  die  Dipodien,  Tripodien  und 
längeren  rhythmischen  Reihen ,  von  denen  eine  jede  als  ein 
einziger  Rhythmus  mit  einer  einzigen  Arsis  und  einer  einzigen 
Thesis  angesehen  und  nach  deren  Verhältnisse  einem  der  drei 
Rhythmengeschlechter  untergeordnet  wird. 

3.  xctxcc  övv&saiv:  Qv&pol  aGvv&exoi  oder  ankot  sind 
die  nodeg  ika%ufxoi  und  die  aus  gleichen  Füssen  bestehenden 
rhythmischen  Reihen;  §v&(iol  avv&exoi  die  aus  verschiedenen 
Füssen  zusammengesetzten  Reihen. 

4.  aaxa  koyov  aal  xar'  akoytav:  die  §v&(iol  ^tprol 
oder  KQiuxoi  enthalten  nur  solche  Zeiten,  die  auf  das  Maass 
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des  xqovoq  tcqütoq  zurückzufuhren  sind ,  die  äloyot  haben  auch 
XQOvoi  §v&{whöu$  zu  ihren  Bestandteilen. 

5.  xettec  öicttQtaiv  und  6.  jc«t«  c%i\^(t:  rhythmische 
Reihen,  die  an  Zahl. und  Form  der  Füsse  gleich  sind,  können 
durch  verschiedene  öimQtoig  in  verschiedene  o*jwfiara  zer- 
fallen. 

7.  x«t'  oc vxl&ta i v,  d.  h.  nach  der  verschiedenen  Stel- 
lung, welche  die  %qovoi  §v&hikoi  in  einem  jeden  Rhythmen- 
geschlechte  einnehmen,  indem  bald  die  Arsis,  bald  die  The- 
sis  den  Anfang  des  Rhythmus  bilden  kann. 

III.  neql  aynyijg  §v&tiixijs,  die  Lehre  vom  Tempo, 
welches  nach  dem  ethischen  Character,  den  die  rhythmische 
Composition  durch  ihren  Inhalt  erhält,  verschieden  ist. 

IV.  IIsqI  petaßolwv  aycoyijg  xctl  ^v^/lkov,  die  Lehre 
vom  Wechsel  des  Tempos  und  des  Tactes  in  demselben  Melos. 

V.  FIbqI  §v& (io7to ila q,  das  j^tfuxov  der  Rhythmik,  die 
Lehre  von  der  Anwendung  der  rhythmischen  Gesetze.  Sie  bil- 
det den  Schluss*stein  der  ganzen  Wissenschaft. 

So  Aristides.  Es  ist  unzweifelhaft,  dass  diese  Eintheilung 
von  Aristoxenus  herstammt ,  da  das  von  ihm  erhaltene  Fragment, 
soweit  es  uns  vorliegt,  dieselbe  Gliederung  zeigt.  Bereits  oben 
ist  bemerkt  worden,  dass  das  erste  Buch  des  Aristoxenus  den 
ausserhalb  der  musischen  Künste  erscheinenden  Rhythmus  be- 
handelte. Das  zweite  Buch  enthält  nach  einer  kurzen  Hinwei- 
sung auf  das  im  ersten  Vorgetragene  den  Unterschied  von  £v#- 
fiog  und  §v&fii^6(isvovt  Dann  folgt  mQi  iqovoav  nqmtnv  xcci 
avv&hav  p.  280—288,  von  der  Anzahl  der  in  einem  Rhythmus 
enthaltenen  %qovoi7)  p.  289—292,  von  den  %qovoi  aloyot  p.  293 — 
296.  Dies  zusammen  entspricht  in  derselben  Reihenfolge  dem 
ersten  Abschnitte  des  Aristides,  der  bloss  die  Anzahl  der  in 
einem  Fusse  vorkommenden  %qovoi  übergangen  hat.  Dann 
werden  die  sieben  diayoQcti  noöixal  aufgezählt,  ebenfalls 
in  der  Reihenfolge  des  Aristides,  nur  dass  3  und  4  die  umge- 


7)  Unrichtig  überschreibt  Feussner  diesen  Abschnitt :  „Vom  Wesen 
der  einzelnen  Tactabschnitte."  Davon  ist  hier  nnr  ganz  beiläufig  die 
Rede.    8.  §  12. 
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kehrte  Stellung  haben.  Im  Einzelnen  ist  uns  von  Aristoxenus 
noch  die  diayoQoc  netzet  yivog  p.  301  und  der  Anfang  von  der 
ÖtcupoQcc  xccrcc  piye&og  p.  302  — fin.  erhalten.  Von  der  dyayyt] 
und  §v&ii<mouce  finden  sich  noch  einige  zerstreute  Notizen.  Ari- 
stoxenus ist  ungleich  ausführlicher  als  Aristides :  wo  dieser  bloss 
die  Grenzen  der  fify&hj  bestimmt,  führt  jener  jedes  einzelne 
rhythmische  und  arrhythmische  piys&og  namentlich  auf.  Ein 
durchgreifender  Unterschied  zeigte  sich  ferner  im  zweiten  Ab- 

i 

schnitte:  Aristoxenus  stellte  hier  die  rhythmischen  Gesetze  als 
abstracte  Bestimmungen  hin,  ohne  auf  das  einzelne  Rhythmizo- 
menon  einzugehen,  Aristides  verbindet  sie  mit  der  Metrik.  Die 
Methode  des  Aristoxenus  ist  philosophisch  untersuchend  und  de- 
ducirend,  die  des  Aristides  abschliessend  und  compendiarisch, 
weil  sie  bereits  Vorhandenes  zusammenfasst. 

Wir  legen  das  rhythmische  System  des  Aristoxenus  im  all- 
gemeinen auch  unserer  Schrift  zu  Grunde.  Es  würde  leicht 
sein,  die  alte  Rhythmik  nach  anderen  Kategorien  anzuordnen,  * 
aber  da  wir  sie  zum  ersten  Mal  darstellen,  müssen  wir  es  uns 
zur  strengsten  Pflicht  machen,  den  Alten  möglichst  zu  folgen. 
Die  Schwierigkeit  des  Gegenstandes  und  die  trümmerhafte  Ueber- 
lieferung  verlangt  es  indessen,  das  genauer  üeberlieferte  vor- 
anzustellen und  dann  erst  das  durch  Combination  Gewonnene 
folgen  zu  lassen,  wobei  es  bisweilen  nöthig  ist,  die  Ordnung 
des  Aristoxenus  zu  verlassen. 

§  3. 
Metrik. 

Schon  früh  wird  neben  der  Harmonik  und  Rhythmik  die 
Metrik  als  ein  besonderer  Theil  der  zip/y  (iov<siKtj  unterschie- 
den. So  vor  Aristoxenus  schon  von  Aristophanes,  Plato,  Ari- 
stoteles1).   Doch  steht  sie  jenen  beiden  Disciplinen  nicht  coor- 

1)  Dies  bemerkt  bereits  Longin.  proleg.  p.  139:  'O  yovv  'Aqiaxoyd- 
vrfs  iv  zccig  Nsq>iXaig  •  tprjol  2<aytQdzrj$ ,  sl  %al  zco&d&i,  'AQiaxoydvrjg  • 
nozsQOV  neqi  (xsxqcov  ij  nsgl  inaiv  rj  «fpi  §v&n<ov ;  (v.  638)  dvxiüu- 
ezeile  yap  ixsivog  dno  ^vd-fiaiv  xd  fiizQtx.  Plato  rep.  10,  601:  Idv 
zig  Ac'yfl  iv  (xbtqco  nai  (vfriMp  xal  ccQfiovi'cc.  Conviv.  187.  205,  c. 
Hipp.  maj.  285,  d.  cf.  §  1,  Anm.  9.  Aristot.  rhet.  3,  8.  Nach  der 
folgenden  Auseinandersetzung  ist  zu  moditiciren ,  was  Böckh  de  metr. 
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dinirt,  sondern  sie  ist  nur  eine  Unterart  der  Rhythmik,  neben 
welcher  ihr  wegen  ihrer  grossen  practischen  Bedeutung*)  in  dem 
alten  Systeme  eine  selbstständige  Stellung  eingeräumt  wurde. 
Als  ein  Theil  der  Rhythmik  wird  die  Metrik  ausdrücklich  von 
den  Alten  erklärt;  Suidas  sagt:  6ia<pi(>u  §v&nbg  (ihoov  xg>  tov 
jtlv  yevixcoT€QOv  elvcu,  xb  6h  (texoov  vnaQ%uv  slöog  tov  §v&(iov9 
Aristides:  6ia(pioEiv  6h  tov  fyv&pov  (paatv  ot  fihv  &g  fiioog  okov> 
xoprjv  yao  §v&fiov  (paCiv  avxb,  %aqb  xccl  (i&oov  sloijo&at  6tcc  xb 
UsCqhv  S  otjfialvEi  fiEQtiuv9).  Das  Metrum  ist  nur  eine  besondere 
Form  des  Rhythmus,  bedingt  durch  das  Rhythmizomenon  oder 
die  vktj4).  Kommt  nämlich  der  Rhythmus  in  der  Al£t£,  d.  h. 
an  den  Lauten  der  Sprache,  zur  Erscheinung ,  einerlei  ob  durch 
.  Gesang  oder  durch  Declamation,  so  wird  er  iiixoov  genannt. 
Das  Metrum  ist  daher  immer  zugleich  Rhythmus,  aber  umge- 
kehrt ist  nicht  jeder  Rhythmus  ein  Metrum ,  denn  dieser  hat  aus- 
ser der  Sprache  auch  noch  die  Töne  der  Aulodik  und  Kitharo- 
dik,  die  Semeia  der  Orchestik  zu  seinem  Rhythmizomenon. 
So  heisst  es  bei  Longin :  vXrj  (ihv  yao  xolg  tiixooig  y  GvXXaßrj  Kai 
%<üQtg  avXXaßrjg  ovx  av  yevoixo  iiexqov,  b  6h  §vd-fibg  ylvsxai  (ihv 
xal  iv  GvXXaßatg,  yivtxai  6h  xctl  %(OQtg  övXXaßtig . . .  fAixoov  6h  ovx 
av  ykvoixo  %(oolg  Xel-mg  noiäg  xai  n6ar\g9  bei  Quintilian:  metrum 
in  verbis  modo,  rhythmus  etiam  in  rorpons  motu  estt  bei  Augustin: 
omne  metrum  rhythmus,  twn  omnis  rhythmus  etiam  metrum  estb). 


Pind.  p.  3  über  das  Verhältnis  der  Metrik  zur  Rhythmik  und  beson- 
ders ihre  angebliche  Entstehung  bei  den  Alexandrinern  sagt. 

2)  Daher  sagt  Longin.  prolegom.  p.  145  von  der  Metrik:  ev  tmv 
aglcTtav  vito  Trjv  novowrjv  ov, 

3)  Suid.  s.  v.  (v&tLog.  Aristid.  p.  49.  Dieselbe  Etymologie  von 
fitxQov  gibt  Longin.  p.  141:  yiyovs  dh  dno  tov  ^si'qü)  Qijpaxog,  o 
iaxt  H£Q%(o  .  .  .  Ovofia  yovv  £axiy  xai  ix  xr]g  izvpokoyiag  tov  (isqi- 
oaov.  Obwohl  sie  unrichtig  ist ,  zeigt  sie  doch  die  Anschauung^  der 
Alten.    Aristot.  tthetor.  3,  8:  (v&pög  ...  ov  xal  tu  pixoct  xfinTa. 

4)  Aristid.  p.  49:  diacpionv  .  .  .  qtaoi  ...  oi  ^  xara  tt)v  vkqv, 
tov  fisv  Qv&pov  iv  uqosl  xai  friasi  (d.  h.  jedem  rhythnmsfahigen 
Stoffe)  Trjv  ovo  luv  £%HV,  to  8b  {ietqov  iv  ovkkaßaig  xai  Ttj  tovtwv 
avofxoi6rr}TL.  Longin.  p.  139.  schol.  raaj.  ad  Hephaest.  p.  154:  vkrj  6h 
noScav  ovklaßal  iv  noaoTtjTi  xai  noioTrjTt  Bvnqfjctog  xivov(ifvai*  De- 
finitionen von  fiiTQOv  bei  Longin.  proleg.  139.  140. 

5)  Longin.  p.  139.  Quintil.  instit.  9,  4.  Augustin.  de  music.  3, 
1.  Aehnlich  Mar.  Victorin.  p.  2486  P.:  pes  (sc.  metricus)  sine  rhyüimo 
esse  non  potest.  Hieraus  widerlegt  sich  von  selber  die  Ansicht ,  dass 
das  Metrum  keine  Arsis  und  Thesis  habe  (Böckh  de  metr.  Pind.  p. 
17).   Vgl.  auch  Mar.  Victor,  p.  2493.    Aristoteles  1.  1.  bezeichnet 
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Hieraus  folgt  von  selber,  dass  alle  Satze  der  Rhythmik, 
die  Bestimmungen  über  Arsis  und  Thesis,  über  Morenzahl,  Fuss 
und  Reihen,  auch  von  der  Metrik  gelten;  die  Rhythmik  behan- 
delt diese  Verhältnisse  völlig  abstract,  ohne  Rücksicht  auf  ein 
besonderes  Rhythmizomenon,  die  Metrik  bewegt  sich  lediglich 
auf  dem  Gebiete  der  Lexis,  ihr  Gegenstand  ist  die  Sprache,  in- 
sofern diese  die  vkrj  des  Rhythmus  ist.  Wir  haben  uns  die 
Trennung  beider  Disciplinen  nicht  so  zu  denken,  als  ob  der 
Dichter  ganz  abgesehen  von  der  Rhythmik  etwa  nach  besonde- 
ren metrischen  Regeln  den  Text  des  Melos  gedichtet,  um  ihm 
nachher  bei  der  Melodisirung  die  rhythmischen  Formen  zu  ge- 
ben. Die  Thätigkeit  des  Rhythmikers  und  Metrikers  war  viel- 
mehr Ein  und  dieselbe,  der  metrische  Fuss,  die  metrische  Reihe  . 
ist  auch  zugleich  der  rhythmische  Fuss,  die  rhythmische  Reihe. 
Bloss  der  Unterschied  des  Stoffes  hat  die  Trennung  der  Disci- 
plinen hervorgerufen.  Das  Rhythmizomenon  der  Orchestik  und 
der  Instrumentaltöne  erhält  erst  in  der  novcutri  seine  Realität, 
das  Rhythmizomenon  der  Sprache  dagegen  liegt  als  ein  bereits 
gegebener  Stoff  vor,  der  an  sich  bestimmte  Qualitäten  darbie- 
tet ,  wie  sie  auch  das  Substrat  der  prosaischen  Rede  sind 6). 
Dies  ist  der  Grund,  weshalb  neben  der  allgemeinen  Rhythmik 
die  Metrik  als  ein  besonderes  slöog  derselben  behandelt  werden 
musste.  Dazu  kam  noch,  dass  der  in  der  poetischen  Rede  nie- 
dergelegte Gedankeninhalt  für  die  antike  Musik  der  klassischen 
Zeit  stets  die  Hauptsache  war. 

Die  Anordnung  des  metrischen  Stoffes  ist  eine  ebenso  feste 
und  bestimmte  als  in  der  Rhythmik  und  Harmonik.  Zuerst  han- 
delt die  Metrik  neyl  <$xoi%eiav  Kai  tcsql  cvlkaßaiv,  d.  h.  von  den 
Eigentümlichkeiten  des  der  Rhythmik  zu  unterwerfenden  Sprach- 
stoffes, dann  mgl  noöwv  nal  tcsqI  fiir^wv7),  d.  h.  von  den  For- 
men, welche  die  Sprache  annehmen  muss,  um  als  Rhythmizo- 


gerade  den  strengen  Rhythmus  der  Melik  mit  (iexqov,  während  er 
§v&fiög  auch  von  der  sogenannten  rhythmischen  Prosa  gebraucht.  Der 
Gegensatz  von  Prosa  ist  nicht  qv&tLog,  sondern  (i&zqov  ,  auch  bei 
Plato  Sophist.  237,  a.  rep.  3,  380,  c.  394,  d.  leg.  7,  800,  c.  9,  858,  d. 
10,  886  c. 

6)  Plato  rep.  3,  398,  d. 

7)  Am  ausführlichsten  bei  Aristides,  Hephaestion,  Marius  Victo- 

rinus ,  die  meisten  übrigen  Metriker  behandeln  nur  einzelne  Theile. 
» 
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menon  aufzutreten;  daran  schliesst  sich  endlich,  als  das  %qijgti~ 
xbv  der  metrischen  Theorie,  der '«Abschnitt  tceqI  noirmctxau ,  in 
dem  die  Verschiedenheit  der  Metra  nach  den  Gattungen  der 
Poesie,  die  Strophenbildung  u.  s.  w.  behandelt  wurde8).  Auch 
in  den  einzelnen  Abschnitten  findet  sich  fast  überall  bei  allen 
Metrikern  ein  und  dieselbe  Gliederung.  Dies  tritt  besonders  in 
dem  Abschnitte  nsqi  hIxqcov  hervor,  in  welchem  neun  einfache 
Metra:  das  dactylische,  anapästische,  jambische,  trochäische, 
choriambische,  antispastische,  die  beiden  jonischen  und  das  pä- 
onische,  und  nach  ihnen  die  zusammengesetzten,  die  fiixtcc  xar 
anmufoiav  und  die  aavvdQTtjza  behandelt  werden.  Die  ganze 
Abweichung  in  den  uns  erhaltenen  Metriken  besteht  nur  darin, 
dass  in  einigen  das  jambische  und  trochäische  Maass  dem  dacty- 
lischen  und  anapästischen  vorausgeht9).  Es  liegt  am  Tage, 
dass  wir  in  dieser  übereinstimmenden  Behandlung  eine  alte  Ueber- 
lieferung  zu  erkennen  haben,  und  wir  glauben  nicht  zu  irren, 
wenn  wir  in  Aristoxenus  den  Begründer  dieses  Systems  sehn, 
auf  den  sich  die  Metriker  auch  in  einzelnen  positiven  Fragen 
berufen lü).  Dafür  spricht  auch  die  deutlich  zu  erkennende 
Analogie  zwischen  dem  System  der  Metrik  und  der  Rhythmik  : 
in  der  Anordnung  steht  die  Metrik  zur  Rhythmik  in  demselben 
Verhältnisse,  wie  die  Rhythmik  zur  Harmonik.  Folgende  Ueber- 
sicht  möge  dies  klar  machen: 


8)  Die  angegebene  Ordnung  der  Metra  bei  Aristides ,  Marius  Vieto- 
rinus,  Atilius  Fortunatiamis  II;  Hephaestion  und  Tricha  stellen  dus 
jambische  und  trochiiische  voraus ,  Plotius  stellt  sie  zwischen  das  dac- 
tylische und  anapästische.  Interessant  ist  es,  dass  bei  Allen  das  jam- 
bische stets  vor  dem  trochäischen  erscheint,  wie  in  der  Rhythmik, 
die  dies  ganze  Rhythmengeschlecht  nur  als  iaiißwov  bezeichnet.  Auch 
in  der  Rhythmik  des  Aristides  stehen  die  Metra  in  derselben  Ordnung. 

9)  Marius  Victor,  p.  2541 :  Dactylicum  hexametrum  .  .  .  habet  sedes 
sex,  quas  Aristoxenus  musicus  %(ÖQng  vocat.  Wohl  zu  beachten  ist, 
dass  die  Metriker  fast  ein  jedes  Metrum  mit  der  Lehre  von  den 

<tai  beginnen.  Die  Grundzüge  des  Systems  reichen  jedoch  auch  hier 
noch  höher  hinauf,  vgl.  Anm.  1. 

10)  Die  aytoyr)  aoftovtx/J  bezieht  sich  auf  die  Verbindung  der 
Töne  und  hat  mit  der  ayoay^  ^tt&fuxi)  nur  den  Namen  gemein,  sie  ist 
eiu  Theil  der  (islonoifa.    Euclid.  harra.  22.  Aristid.  29. 
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Harmonik. 

Rhythmik. 

•  *                 — - 

Metrik. 

itBql  <p&6yya>v 
tcsqI  öiaOtrifiatav 

1t£f)i  XQOVCOV  7TOCOTÜ)V 

'ACtl  Gvv&itcov 

Wfoi  <stol%eIcov 
71£qI  ovXXaßcov 

716QI  (SvGt7}(XCtT(OV 
TtSüi  VSVCOV 

7t£(ii  xovatv 

7t sql  yeväv  noömuiv 
fd.  h.  Fuss  u.  Reihet 

negl  noöav 

HE  OL  LLETOCßV 

\    *  ~ 

tzsqI  fieraßoXav 

7Wpi  (juraßoXav 

iteqi  (leXonoUag 

mQi  §v&iwitoUag 

Die  «ycoy^  ist  der  Rhythmik,  die  nsraßoXri  der  Rhythmik  und 
Harmonik  eigentümlich,  beide  Abschnitte  können  daher  in 
der  Metrik  kein  Analogon  haben  n).  Aus  Allem  geht  hervor, 
dass  wir  uns  hüten  müssen,  das  System  der  alten  Metrik  einer 
späteren  Zeit  zuzuschreiben,  in  der  man  von  der  Rhythmik 
keinen  Begriff  mehr  gehabt  hätte:  seinem  wesentlichen  Ge 
halte  nach  stammt  es  aus  der  klassischen  Zeit  her,  und  wenn 
uns  manche  Auffassungen,  wie  die  antispastischen  und  choriam- 
bischen Messungen,  die  Abtheilung  des  Enoplios  u.  s.  w.,  be- 
fremden, so  müssen  wir  bedenken,  dass  sich  diese  gerade  so  in 
der  Rhythmik  finden.  Das  Alterthum  ist  zu  keiner  anderen  Theo- 
rie gelangt:  wenn  sie  auch  unhistorisch  ist,  so  hat  sie  doch  im 
Zusammenhange  des  Systems  ihre  Berechtigung  und  enthält, 
richtig  verstanden,  positive  Thatsachen,  die  von  grosser  Wich- 
tigkeit sind.  Doch  soll  hiermit  keineswegs  geleugnet  werden, 
dass  nicht  auch  manche  spätere  Zusätze  durch  die  Grammatiker 
in  die  Metrik  hineingekommen  sind12). 

Die  Metrik  blieb  bis  in  die  späteste  Zeit  ein  integrirender 


11)  Diese  Abschnitte  bildeten  schon  vor  Aristoxenus  den  Anfang 
der  Metrik,  Plato  Cratyl.  424,  c.  d.  Deshalb  wird  die  ganze  (lovontrj 
xi%vj\  begriffen  unter  nsq\  yauiLLLccxcov  dvväfiscag  xoti  avXXaßmv  xal 
qv&iuüv  Kai  uQiiovLav,  Plat.  Hipp.  maj.  285  d. 

12)  Von  späteren  Zusätzen  haben  wir  vorzüglich  die  imitXonrj, 
die  Lachmann  nicht  hätte  zur  Grundlage  einer  chorischen  Metrik  ma- 
chen sollen,  und  die  ganze  Herleitung  der  selteneren  Metra  aus  den 
am  häufigsten  gebrauchten  zu  nennen,  wodurch  namentlich  die  römi- 
schen Metriker  das  System  verwirrt  haben. 
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Theil  der  xi%vri  (loväixt],  wie  sie  es  bei  Aristoxenus  gewesen 
war,  die  rhythmischen  Verhältnisse  waren  von  ihr  ausgeschlos- 
sen, weil  diese  einer  besonderen  Disciplin  angehörten  und  die 
Metrik  nur  das  Rhythmizomenon  zu  behandeln  hatte  ,3>.  Die 
Rhythmik  bildete  die  nothwendige  Voraussetzung  der  Metrik. 
So  bei  Aristides.  Dieser  innige  Zusammenhang  wurde  aber  im 
Laufe  der  Zeit  mehr  und  mehr  gelockert  und  die  Metrik  hier- 
durch zu  einer  von  den  übrigen  musischen  Künsten  isolirten 
Disciplin  herabgedrückt.  Dies  geschah  durch  die  Grammatiker. 
Der  Zweck,  weshalb  sich  die  Grammatiker  mit  der  Metrik  be- 
schäftigten, war  die  Leetüre  der  alten  Dichterwerke,  die  man 
nur  noch  aus  Büchern,  nicht  mehr  aus  dem  Leben  kannte.  Man 
richtete  sich  nur  auf  das,  was  zum  nächsten  Verständnis  des 
Lesenden  nöthig  war,  die  Rhythmik  verlor  ihre  Bedeutung,  da 
sie  wie  die  Harmonik  nur  der  musischen  Darstellung  im  Leben 
diente.  Dieser  grammatische  Standpunct  ist  es,  von  welchem 
aus  die  meisten  uns  erhaltenen  Metriken  geschrieben  sind.  Ih- 
rem Inhalte  nach  blieb  die  Metrik  bei  den  Grammatikern  die- 
selbe wie  bei  den  Musikern,  wenn  sich  auch  vielfach,  beson- 
ders in  den  zusammengesetzten  Maassen,  unrichtige  Auffassun- 
gen einschlichen.  Doch  gab  diese  Trennung  zu  einem  Gegen- 
satze Veranlassung,  in  welchem  ein  bedeutender  Unterschied 
zwischen  Metrik  und  Rhythmik ,  oder  wie  man  sich  auch  aus- 
drückte, zwischen  Metrik  und  Musik  hervorzutreten  schien.  Da 
sich  nämlich  die  Grammatiker  lediglich  an  die  Bestimmungen 
der  Metrik  hielten  und  deren  nothwendige  Voraussetzung,  die 
Rhythmik,  als  ein  entlegenes  Gebiet  ignorirten,  so  kannten  sie 
nur  die  Messung,  wie  sie  durch  die  bloss  einzeitigen  und  zwei- 
zeitigen Silben  der  Sprache  gegeben  war,  und  wussten  nichts 
von  der  rhythmischen  Messung,  durch  welche  die  Silbenquanti- 
tät der  Sprache  vielfach  raodificirt  wurde.  Die  Musiker  rede- 
ten in  ihren  Metriken  zwar  ebenso  wenig  von  diesen  Modifika- 
tionen,  aber  sie  setzten  dieselben  voraus,  indem  sie  die  Sprache 
als  das  Rhythmizomenon  des  Rhythmus  auffassten  und  durch 
die  Lehre  vom  Rhythmus  jene  Messung  hinlänglich  bestimmt 

13)  Wir  müssen  es  als  ein  Abgehen  von  der  gewöhnlichen  Be- 
handlungsweise  ansehen,  wenn  Marius  Victorinus  seiner  Metrik  einige 
einleitende  Capitel  Uber  die  Rhythmik  vorausschickt. 

Griechisch«  Rhythmik.  2 
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hatten.  Daher  der  häufig  erwähnte  Gegensatz  zwischen  den 
Rhythmikern  und  Grammatikern ,  die  die  Metriker  %ax  i^o%r\v  ge- 
nannt worden,  daher  die  Definitionen:  "En  xotwv  äuttpiqu  §v&- 
uov  to  tiixQov,  y  xb  php  fisxQov  nsnrjyoxag  2%u  xovg  %oovovg,  uu- 
xqov  xs  xai  ßQ<x%vv,  xai  xbv  (lexct  xovxov,  xbv  noivbv  xaXovftfvov, 
og  xai  avxbg  nctvxag  fictttoog  kcxi  %al  ßocc%vg ,  b  6 s  ^vd'fiog  mg  ßov- 
Xstat  FAxet  xovg  %oovovg  u.  s.  w. 14).  In  diesem  Sinne  werden 
auch  wir  im  Verlauf  dieser  Schrift  von  einem  Unterschiede  der 
metrischen  und  rhythmischen,  oder  der  metrischen  und  nieli- 
schen Silbenmessung  reden.  In  der  klassischen  Zeit,  wo  von 
der  Poesie  die  musischen  Schwesterkünste  unzertrennlich  wa- 
ren, konnte  natürlich  von  einem  solchen  Unterschiede  nicht  die 
Rede  sein,  er  ergab  sich  erst,  als  die  ursprüngliche  Einheit 
gefallen  war  und  als  die  Reflexion  der  Grammatiker  trennte, 
was  dem  poetischen  Geiste  stets  ein  untheilbares  Ganze  ge- 
wesen war. 

Völlig  aber  trat  auch  bei  den  Grammatikern  das  Bewusst- 
sein  der  rhythmischen  Messung  niemals  zurück.  Die  Bedeutung 
der  Rhythmik  drängte  sich  bei  den  melischen  Maassen  immer 
von  neuem  wieder  auf,  in  denen  die  bloss  metrische  Messung 
nicht  auszureichen  schien.  So  sagt  Mallius  Theodorus:  Si  qua 
autem  apud  poetas  lyricos  aul  tragicos  quisquam  repererit ,  in  quibus 
certa  pedum  coltocatione  neglecta  sola  iemporum  ratio  considerata  Sit, 
meminerit ,  ea  sicut  apud  doctissimos  quosque  scriptum  invenimus, 
non  meira  sed  rhythmos  appellari  oportere ;  Marius  Victorinus:  Car- 
men autem  lyricum  cum  metro  subsisiat ,  potesl  tarnen  videri  extra 
legem  metri  esse,  quia  libero  scribentis  arbilrio  per  rhythmos  exigi- 
fwr15).  Daher  wurde  auch  wohl  der  Ausdruck  Metra  auf  die 
nicht  melischen  Maasse  beschränkt  und  jene  als  (v&nol  be- 

14)  Longin.  proleg.  139.  142.  schol.  Hephaest.  150.  Priscian. 
572.  Marias  Victor.  2482:  Inter  metricos  et  tnusicos  propter  spatiatem- 
porum,  quae  syllabis  comprehendunlur ,  non  parva  dissensio  est;  nam  m- 
sici  non  ornnes  inter  se  longas  out  breves  pari  mensura  consislere,  si  qui- 
dem  et  brevi  breviorem  et  longa  longiorem  dicant  posse  syllabarwn  ßeri, 
metrici  autem,  proul  cujusque  sylläbae  longitudo  ac  brevitas  fuerit,  üa 
temporwn  spatia  definiri,  neque  brevi  breviorem,  aul  longa  longiorem,  quam 
natura  in  syllabarum  entmtiatione  protulitf  posse  aliquam  reperiri.  Dio- 
nys, de  comp.  verb.  15.  Mehr  §  6,  Anm.  3.  Daran  schliessen  sich 
andere  Unterschiede,  wie  von  der  Pause,  der  Catalexis.  Quintil.  in- 
stit.  9,  4,  50. 

15)  Mallius  Theodorus  p.  5  ed.  Heusinger.    Mar.  Victor,  p.  2494. 
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zeichnet.  Der  alten  Theorie  ist  dies  völlig  zuwider,  nacli  der 
vielmehr  ein  jedes  Metrum  auch  ein  Rhythmus,  und  jeder  Rhyth- 
mus, wenn  die  Sprache  sein  Rhythmizomenon  bildete ,  ein  Metrum 
war.  Auch  die  nicht  für  den  Gesang  bestimmte  Poesie  war 
rhythmisch,  oder  wie  die  Musiker  sagen,  Rhythmus  und  Lexis 
vereint  ohne  Melos.  Im  declamatorischen  Vortrage  der  Jamben 
und  Trochäen  wurde  der  Rhythmus  wenigstens  ebenso  streng 
wie  beim  Vortrage  der  Dochmien  eingehalten  ,H). 

Metrum  und  Rhythmus  sind  also  identisch  und  nur  in  der 
Theorie  der  Alten  wurden  sie  getrennt  behandelt.  Eine  Metrik 
ohne  die  Voraussetzungen  der  antiken  Rhythmik  muss  mehr  oder 
weniger  in  den  Fehler  der  alten  Grammatiker  verfallen,  welche 
den  Lebensnerv  der  poetischen  Formen  durchschneiden  und  die 
Metrik  zu  einem  todten  Schematismus,  in  dem  das  geistige 
Princip,  der  Rhythmus,  fehlt,  herabsetzen.  Dies  erkannt  zu 
haben,  bleibt  Böckh's  unvergängliches  Verdienst,  während  G. 
Hermann,  ungeachtet  er  die  Theorie  der  Grammatiker  verwarf, 
dennoch  im  Wesentlichen  auf  ihrem  Standpuncte  stehen  blieb. 
Wir  wiederholen  es,  die  Poesie  des  Alterthums  war  eine  an- 
dere als  die  moderne,  in  welcher  der  Dichter  bloss  seinen  me- 
trischen Text  liefert,  den  nachher  der  Musiker  ad  libitum  in 
Rhythmen  setzt  mit  aller  der  Rücksichtslosigkeit,  wie  sie  das 
Zurücktreten  der  Sprache  in  der  neueren  Musik  gestattet.  Der 
griechische  Dichter  der  klassischen  Zeit,  Pindar,  Aeschylus, 
Sophokles,  war  in  dem  Augenblicke,  wo  er  dichtete,  zugleich 
ijv&nonoiog;  die  metrischen  Reihen  waren  zugleich  die  rhythmi- 
schen Reihen  (die  fieyi&t]  £vä>«m/),  mit  der  metrischen  Reihe 
war  zugleich  ein  melodisches  Ganze,  ein  orchestisches  ox^a 
gegeben;  die  Melodie  brachte  die  im  voraus  bestimmte  Arsis 
und  Thesis,  die  Modification  der  Länge  und  Kürze  bloss  zur 
Erscheinung,  aber  erzeugte  sie  nicht  und  gestaltete  sie  nicht 

Ebenso  Dionys,  de  verb.  comp.  15.  25.  Mar.  Victor.  2492.  2537.  2486. 
Diomed.  464.    Anecdot.  Boissonad.  4,  458. 

16)  Feussner,  de  antiquorum  metronim  et  melornm  discrimine  dis- 
sertat.  inauguralis  Hanov.  183Ö,  stellt  die  Behauptung  auf,  dass  die  Al- 
ten zwei  Arten  von  Metren  unterschieden  hätten ,  das  fiitQov  tileiov, 
auch  fiitQov  und  noirjfxtt  genannt,  und  die  (itlrjy  auch  qv&(ioI  und  xw- 
Aa  genannt,  woraus  ein  Dualismus  der  metrischen  Formen  fliessen 
würde,  den  weder  die  Rhythmik  noch  Metrik  kennt.  Vergl.  darüber 
G.  Hermann  in  Jahn's  neuen  Jahrbb.  1837  S.  374. 
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nach'andern  Principien.  Wie  wir  uns  einerseits  vor  jener  Tren- 
nung der  Grammatiker  zu  hüten  haben,  so  verfallt  andererseits 
derjenige  in  einen  noch  grössern  Fehler,  der  wie  Apel  an  die 
Metrik  der  Griechen  statt  des  Maasses  der  antiken  Rhythmik 
einen  dem  modernen  Tactgefühle  willkührlich  entnommenen 
Maassstab  anlegt  und  die  metrischen  Reihen,  wie  es  sich  trifft, 
beliebig  zerschneidet,  bloss  um  das  in  unserer  Musik  vorherr- 
schende Princip  gleicher  Tactgruppen  auf  die  antiken  Maasse 
zu  übertragen.    Was  soll  man  sagen,  wenn  Apel i7)  den  Vers 

äkez  utäva  y&ipivov  üoXvösvxrig  KaßTOQog  iv  nolifto} 

einer  willkührlichen  dipodischen  Messung  zu  Liebe  folgender- 
massen  entstellt: 

JL  u  _  _     I  U  U  _  U  U     JL  U  u     J.  u  u  — 

Metrik  und  Rhythmik  werden  auf  diese  Weise  in  die  heilloseste 
Verwirrung  gebracht.  Wir  bedürfen  nicht  der  Principien  der 
modernen  Musik,  um  dem  Metrum  seinen  antiken  Rhythmus 
wiederzugeben,  die  Ueberreste  der  alten  Rhythmiker,  so  gering 
sie  auch  sind,  geben  uns  bei  einem  eindringlichen  Studium,  in 
Verbindung  mit  vereinzelten  Notizen  anderer  Schriftsteller,  hin- 
reichenden Aufschluss.  Sie  enthalten  über  die  Formen  der 
Reihe  die  genauesten  Angaben,  die,  wie  wir  zeigen  werden, 
mit  dem  metrischen  Schema  im  vollsten  Einklang  stehen. 

Die  Einheit  zwischen  Rhythmik  und  Metrik  führte  bei  den 
Nachfolgern  des  Aristoxenus  zu  einer  Vereinigung  beider  Dis- 
ciplinen  in  der  Weise,  dass  in  der  Rhythmik  zugleich  die  Me- 
trik mitbehandelt  wurde.  Aristides  unterscheidet  die  6vp7tli- 
xovreg  trj  (lETQtxrj  fteuQta  xr\v  ueqI  §v&iiav  und  die  %(OQ%ovxtq  18> 
Er  selber  hat  in  seiner  Encyclopädie  der  musischen  Künste  — 
denn  diese  Bedeutung  hat  sein  Werk  neQi  fiovOLxijg  —  beide 
Methoden  mit  einander  vereinigt.  Wie  Aristoxenus  behandelt 
er  nach  der  Harmonik  und  Rhythmik  die  Metrik  als  selbststän- 
diges Te%vixbv,  in  der  Rhythmik  aber  hat  er  den  Abschnitt  von 
den  SittcpoQal  itoöäv  zugleich  mit  metrischen  Sätzen  durch- 
flochten, und  gibt  am  Ende  dieser  Darstellung  eine  kurze  Ue- 

17)  Apel  Metrik  2,  S.  496.    Aehnlich  Feussner  1.  1.  p.  28. 

18)  Aristid.  40.  41. 
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bersicht  von  dem  Verfahren  derjenigen ,  welche  die  Satze  der 
Rhythmik  in  ihrer  absträeten  Form  ohne  Beziehung  auf  die  Me- 
trik hinstellen.  Zu  den  letzteren  gehörte  Aristoxenus,  denn 
das  Verfahren  der  p^omj,  wie  es  Aristides  beschreibt,  fin- 
det sich  in  dem  uns  erhaltenen  Fragmente  seiner  Rhythmik. 

Die  avfinksKovxsg  haben  übrigens  keine  wesentlich  neue 
Methode  aufgebracht,  sondern  folgten  im  Ganzen  der  Weise,  wie 
sie  schon  vor  Aristoxenus  in  dem  Unterrichte  bestanden  hatte. 
Dies  geht  aus  Plalo  hervor :  aamQ  ot  imxeiQovvveg  xoig  §v&(ioig 
zw  ßroixeCav  nqtoxov  xag  dwapeig  öutkovxo^  faeixa  xmv  £vXkcc~ 
jJwv,  x«2  ovxcog  ri$r\  £q%ovxcci  ini  xoig  §vd-fiovg  ax€t/x)jti£vot,  tiqq- 
xtqov  <f  ov19).  Auch  wir  werden  in  dem  Folgenden  die  Rhyth- 
mik in  stetem  Anschlüsse  an  die  Metrik  darstellen. 

10)  Plato  Cratyl.  424,  c. 
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Die  Rhythmengeschlechter  und  errhythmischen 

Zeiten. 


8  4. 

Rhythmus,  Arsis  und  Thesis. 

Das  Wort  Qv&fibg,  völlig  gleichbedeutend  mit  novg  oder 
novg  Qv&tiixog,  hat  im  technischen  Sinne  zwei  Bedeutungen,  mit 
denen  die  Grundbestimmungen  der  griechischen  Rhythmik  gege- 
ben sind.  Es  bezeichnet  nämlich  einerseits  das,  was  unsere 
Musik  den  einzelnen  Tact  nennt,  andererseits  die  Verbindung 
von  mehreren  einzelnen  Tacten  zu  einer  einheitlichen  Reihe,  den 
periodischen  Satz  unserer  Musik1).  Für  beides  hat  die  antike 
Theorie  kein  anderes  Wort  als  §v&nbg  oder  novg:  die  Aus- 
drücke xakov,  ordo  u.  s.  w.,  mit  denen  wir  die  Reihe  zu 
bezeichnen  pflegen,  werden  in  der  Rhythmik  nicht  gebraucht. 
Diese  Terminologie  könnte  auf  den  ersten  Blick  als  eine  Man- 
gelhaftigkeit der  alten  Theorie  erscheinen,  aber  sie  ist  der  ge- 
treue Ausdruck  von  der  Wesenseinheit,  die  in  der  antiken  Rhyth- 
mik zwischen  dem  einzelnen  Tacte  und  der  ganzen  Reihe  be- 
steht und  einen  wesentlichen  Unterschied  zwischen  der  alten 
und  modernen  Musik  begründet. 

Rhythmus  ist  die  Vereinigung  oder  Anordnung  von  Zeit- 
momenten zu  einer  einheitlichen  Gruppe,  die  tdl-ig  %q6vodv9  wie 


1)  Der  Singular  qv&iios  kann  auch  gleichbedeutend  mit  dem  Plu- 
ral (vd-fioi  gebraucht  werden  und  die  auf  einander  folgenden  Tacte 
und  Reihen,  die  ganze  rhythmische  Composition  bezeichnen.  Doch  ist 
dieser  Gebrauch  des  Wortes  nicht  eigentlich  technisch. 
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Aristoxenus  sich  ausdrückt*).  Nicht  jede  Vereinigung  von  Zeit- 
momenten ist  ein  Rhythmus  (ov  naau  xgov&v  x<x$ig  £qqv&ho$  . . . 
itokkal  pku  yctQ  avrcov  övfifisxQtai  xs  xal  xa^eig  dlkoxQiai  <pal- 
vovxai  r%  aia&tiOE(o$  ovo*«*8)),  sondern  die  Anzahl  der  Zeitmo- 
mente muss  yvciffifiog  tjj  ala^cst4)  sein,  d.  h.  die  unmittelbare 
Anschauung,  das  Gefühl  muss  sie  mit  Leichtigkeit  und  ohne  re- 
flectirende  Berechnung5)  als  Ganzes  und  zugleich  als  selbststan- 
dige  Einheiten  auffassen.  Die  cciddyGig  kann  nur  eine  geringe 
Anzahl  von  Zeitmomenten  auf  einmal  überschauen,  nur  Gruppen 
von  zwei,  drei,  vier  oder  fünf  Einheiten6),  nur  diese  Gruppen 
können  die  einzelnen  Tacte  bilden.  Grössere  Gruppen  lassen 
sich  nur  dann  überschauen,  wenn  sie  sich  in  2,  3,  4  oder  5 
gleiche  kleinere  Gruppen  zerlegen,  und  hiermit  sind  die  rhythmi- 
schen Reihen  gegeben. 

Die  Einheit  der  zu  einem  Tacte  vereinigten  Zeitmomente 
beruht  auf  der  stärkeren  Intension,  mit  welcher  ein  Zeitmoment 
über  die  anderen  hervorgehoben  wird:  es  beherrscht  hierdurch 
die  übrigen,  macht  sie  von  sich  abhängig  und  hält  sie  zusammen. 
Die  stärkere  Intension,  Ictus  genannt,  besteht  nicht  etwa  in  der 
Tonhöhe  oder  in  der  grösseren  Zeitdauer,  sondern  lediglich  in 
der  grösseren  Stärke  des  Tons,  in  der  grösseren  Kraft,  mit 

2)  Aristox.  ap.  schol.  in  Hermog.  Walz  Rhet.  V,  454.  VII,  892. 
Cf.  rhythm.  273:  xov  (v&pöv  yi'vso&cu,  oxav  i)  xmv  %q6vcov  dtatQtaig 
Tat; iv  xiva  käßrj  aqxoQiafAfpfjv.  Bacchius  p.  22.  23.  Aristid.  31. 
Martian.  Capell.  100.  Psellus  ap.  Morell.  p.  273.  &uid.  s.  v.  (v&- 
ttoj.   Plat.  leg.  2,  (M5:  xy  xqg  xiv-rjasois  xcc£ei  (v&nos  ovofia  tfn. 

3)  Aristox.  rhyth.  p.  274.  276.    Marius  Victor,  p.  2485. 

4)  Aristox.  rhyth.  p.  289.  293.    harm%  34. 

5)  Der  Rhythmus  braucht  nicht  xcrt  uQi&fiOvg  gemessen  zu  wer- 
den, sondern  nur  die  QV&(i08i8etQf  Aristid.  p.  35.  39.    S.  §  9. 

0)  Tacte  von  5  Einheiten  liegen  unserer  Auffassung  nicht  sehr 
nahe,  und  man  hat  sie  deshalb  häufig  auf  die  grade  und  ungrade 
Tactart  zurückführen  wollen.  Forkel  Geschichte  der  Musik  I,  S.  378. 
Apel  Metrik  I,  S.  117.131.  Lehrs  und  Meissner  in  Schneidewin  Philol. 
1850  S.  94.  88.  Aber  so  wenig  sie  für  die  moderne  Musik  abzuleug- 
nen sind,  so  wenig  ist  dies  für  die  alte  Rhythmik  möglich:  den  he- 
miolischen  Tact  zu  ignoriren  heisst  geradezu  die  Ueberlieferung  der 
ältesten  Rhythmiker,  die  noch  unmittelbar  im  Leben  der  klassischen 
Kunst  standen  und  für  rhythmische  Verhältnisse  ein  viel  feineres  und 
aii8gebildeteros  Organ  hatten  als  wir,  für  theoretische  Spioleroi  oder 
für  Unwissenheit  zu  erklären.  Nach  der  Angabe  der  wichtigsten  Zeu- 
gen ist  der  fünfthoiligo  Rhythmus  das  letzte  der  drei  Rhythmenge- 
schlechter, auf  denen  die  gesammte  musische  Kunst  beruht.  —  Ucber 
den  Tact  von  2  Einheiten  vgl.  §  5,  Anm.  2. 
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der  er  hervorgebracht  wird7).  Eine  unrichtige  Auffassung  ist 
es ,  wenn  man  meint ,  die  übrigen  Momente  des  Tactes  entbehr- 
ten des  Ictus  völlig,  die  Intension  ist  auch  hier  vorhanden,  aber 
sie  ist  eine  Intension  geringeren  Grades,  namentlich  tritt  ausser 
dem  den  Ictus  tragenden  Momente  noch  eines  hervor,  welches 
ihm  in  der  Tonstärke  am  nächsten  steht  und  als  Nebenictus  be- 
zeichnet werden  kann8). 

Die  durch  die  verschiedene  Intension  hervorgebrachte  Glie- 
derung des  Tactes  ist  durch  die  oben  angegebenen  Zahlen  in 
gleicher  Weise  wie  sein  Umfang  bestimmt.  Da  nämlich  die* 
Gruppen  von  3,  4,  5  Einheiten  sich  für  die  afa&ri<3ig  am  leich- 
testen in  je  zwei  Abschnitte  2  +  1,  2  +  2,  2  +  3  zerlegen,  so 
bestimmt  sich  nach  diesen  Theilen  auch  die  Gliederung  der  In- 
tension :  in  dem  einen  Theile  ist  der  Hauptictus ,  in  dem  andern 
der  Nebenictus  enthalten,  die  übrigen  zu  einem  jeden  Theile 
gehörenden  Momente  haben  eine  im  Verhältnisse  des  Haupt  -  und 
Nebenictus  schwächer  werdende  Intension.  Die  Verhältnisse 
2:1,  2:2,  2:3  liegen  der  gesammten  Rhythmik  zu  Grunde, 
sie  sind  das  Stätige  und  Bleibende  in  der  Bewegung  und  dem 
Wechsel.  Die  antike  Rhythmik  nennt  sie  \6yoi  $v&(iixoi  oder 
noöinoi,  die  durch  sie  bezeichneten  Abschnitte  des  Tactes  %qovoi 
Qvdputoi  oder  tcoölxoL 

Der  xQovog  §v&tiinog,  welcher  den  Hauptictus  enthält,  heisst 
ßd<sig9)i  fttöig,  o  kkxco  xqovoq,  to  xctxco ,  posilio ,  der  den  Neben- 
ictus enthaltende  aoöig,  6  av(o  %qovog^  ro  «vö>,  elatio,  Namen, 
die  von  der  Orchestik  hergenommen  sind  und  sich  auf  die  Dar- 


7)  Man  hat  den  Ictus  häufig  mit  dem  Wort:  Accent,  d.  h.  der 
Tonhöhe  des  Vocalcs  verwechselt.  So  schon  spätere  römische  Gram- 
matiker (Priscian.  1280:  in  natura  est  arsis  in  tu).  Ictus  und  Wort- 
accent  fallen  in  der  accentuirenden  Poesie  zusammen,  der  älteren  la- 
teinischen, der  permanischen.  In  der  griechischen  ist  der  Ictus  von 
der  Tonhöhe  unabhängig,  wie  dies  auch  überall  da  der  Fall  ist,  wo 
nicht  gesprochen,  .sondern  gesungen  wird,  denn  hier  fällt  der  Ictus 
bald  auf  den  höheren,  bald  auf  den  tieferen  Ton.  Die  Identität  des 
Wortaecents  mit  der  Tonhöhe  wird  Niemand  in  Zweifel  stellen. 

8)  Die  alten  Rhythmiker  bezeichnen  daher  bisweilen  den  Neben- 
ictus mit  demselben  Worte  wie  den  Hauptictus.  Aristid.  rhyth.  289: 
il-  fvos  uiv  tov  av(o ,  dvo  8b  tav  xarto ,  womit  der  Creticus  gemeint 
ist;  vgl.  Psellus  ap.  Morell.  p.  301:  aQGei  xai  dtitXij  ßctGei. 

$)  Bcioig  Aristox.  rhyth.  206.  208.  Psellus  ap.  Morell.  p.  301. 
to  «vö>,  rö  xara>  ebendas.  und  schon  bei  Plat.  rep.  400,  b. 
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Stellung  des  Rhythmus  durch  den  Schritt  der  Tanzenden  beziehen. 
So  sagt  ßacchius:  "Aqoiv  itolccv  liyo^ev  eIvoci;  oxctv  (.urlcoQog  tj 
b  novg,  ^v/x«  uv  fiiXlcoftsv  ipßalveiv.  Sictv  de  noutv,  otav 
xt(pevogi0).  Mildem  Aussprechen  der  den  Hauptictus  tragenden 
Silbe  setzt  der  singende  Chor  den  Fuss  zur  Erde  (fo'tfts,  ßacig, 
to  x«tö>),  bei  der  den  Nebenictus  tragenden  hebt  er  den  Fuss 
zu  neuem  Schritte  (a^tfig,  to  aveai).  Schon  hieraus  folgt,  dass 
im  Allgemeinen  mit  der  Anzahl  der  Tacte  einer  rhythmischen 
Reihe  die  Anzahl  der  Schritte  in  der  Orchesis  übereinkam n). 
Deshalb  wurde  der  ganze  Tact  auch  novg  genannt.  Damit  stimmt 
Aristides :  aacig  fisv  ovv  iöu  q?OQcc  Gcopcczog  Inl  tb  «vo,  fttaig 
de  hu  Kctxco  xovxov  (leaovg Die  Worte  ctoctg  und  &e<sig  sind 
also  in  einer  ganz  anderen  Weise  gebraucht,  als  unser  Hebung 
und  Senkung,  womit  wir  die  Elevation  der  Stimme  beim  Ictus, 
die  Remission  der  Kraft  bei  den  übrigen  Momenten  des  Tactes 
bezeichnen.  Wir  gehen  von  dem  Tone,  die  Alten  von  der  Or- 
chestik  aus.  Als  die  Orchestik  in  der  Musik  zurücktrat,  wurde  die 
Bedeutung  von  aooig  und  öeöig  nicht  mehr  verstanden  und  man 
kehrte  daher  den  Sprachgebrauch  um,  indem  man  die  den  Ictus 
tragende  Silbe  als  Arsis,  die  Silbe  ohne  Ictus  als  Thesis  be- 
zeichnete. So  namentlich  die  lateinischen  Grammatiker  Tercn- 
tianus  Maurus,  Atilius  Fortunatianus,  PrisciaR,  Isidor,  unter  den 
Griechen  der  Anonymus  mql  (iovaixijgn).    In  diesem  Sinne  hat 

10)  Bacchius  p.  24.    Maxim.  Planud.  454  Walz. 

11)  PJat.  leg.  2,  67!?,  d.  To  Si  ys  x«ra  trjv  tov  .oaipazog  xt'fij- 
oiv  qv&hov  php  noivov  xij  trjs  attovijg  ffyf  Hivtjaei,  ff^i^i«  &  tdtov. 
Ausnahmen  bildet  der  päonische  Tact  (daher  hier  von  2  Arsen  die 
Rede  ist)  und  der  daetylische  Tact  für  die  xvqq£%ii,  wo  auf  jeden 
metrischen  Fuss  2  noösg  der  Orchestik  kommen.  Deshalb  konnte 
auch  ein  novg  tcog  von  2  Kürzen  (nooHtlsvoiiaztitog  anlovg,  nvo- 
pt'ltoff,  TjysfMov)  als  besondere  Form  des  daetylischen  Rhythmenge- 
schlechts  angesehen  werden. 

12)  Aristid.  p.  31.    Kurz  vorher  sagt  er:   ta  tovtmv  izd&r}  x« 
lovfisv  aqoiv  xai  ftioiv ,  tpotpov  xal  rjoFfiiav;  fttaiv  bezieht  sich  auf 
V'o'qpov,  ccqoiv  auf  •qgepLi'av;  entweder  mit  Böckh  umzustellen  de  metr. 
Pind.  p.  13,  oder  mit  Feussner  de  ant.  metr.  et  mel.  p.  15  eine  chia- 
stische  Verbindung  anzunehmen. 

13)  Terent.  Maur.  2412.  Atilius  Fortun.  2688.  Priscian.  1280. 
Isidor.  Orig.  1,  10,  21.  t  Mart.  Capell.  101.  ^Mar% Victor,  p.  2482. 
Anonym.  3.  83  (/)  fisv  ovv  ftecig  arifiaivetai,  otav  anltog  to  crjfisiov 
«tfnxrov  ij,  r;  9'  ctQöig,  otav  iotiypevov.  Wahrscheinlich  war  das, 
was  die  Aelteren  &icig  nannten,  iotiypivov,  s.  Bellermann  ad  h.  1.). 
Ganz  verwirrte  Vorstellungen  von  Arsis  und  Thesis  bei  Sergius  1831. 
Isidor.  3,  19,  9. 
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sich  auch  bei  den  neueren  Metrikern  der  Name  von  Arsis  und 
*  Thesis  geltend  gemacht,  und  auch  wir  müssen  dem  modernen 
Sprachgebrauch  folgen,  wodurch  unser  deutscher  Text  mit  den 
griechischen  Stellen  in  directen  Widerspruch  tritt14).  Es  ist 
dies  eine  Unbequemlichkeit,  der  man  nicht  mehr  entgehen  kann. 

Derselbe  Xoyog  §v&(xtxbgy  wie  er  in  dem  einzelnen  Tacte 
besteht,  herrscht  auch  in  der  rhythmischen  Reihe,  indem  ein 
Theil  derselben  als  Arsis,  der  andere  als  Thesis  gefasst  wird: 
Arsis  und  Thesis  enthalten  auch  hier  2  und  1 ,  2  und  2 ,  2  und  3 
Zeitmomente,  nur  dass  das  Zeitmoment  jedesmal  ein  ganzer  Fuss 
oder  eine  Dipodie  ist15).  Der  erste  Grundsatz  der  antiken  Rhyth- 
mik ist,  dass  die  ganze  Reihe  im  Aoyog  ^iKtytxog  gegliedert  sein 
muss ,  und  hinter  diesen  Grundsatz  tritt  die  Gleichheit  der  ein- 
zelnen auf  einander  folgenden  Tacte,  die  nach  unserem  moder- 
nen Standpuncte  das  Wesen  des  Rhythmus  ausmacht  und  im 
Allgemeinen  auch  bei  den  Alten  bestand,  zurück.  Die  antike 
Theorie  mass  nach  rhythmischen  Reihen,  es  genügte,  wenn  die 
ganze  Reihe  rhythmisch  war,  der  einzelne  Tact  innerhalb  der- 
selben wurde  dabei  unberücksichtigt  gelassen.  Hierin  zeigt  sich 
die  Mangelhaftigkeit  der  alten  Theorie,  hierher  schreibt  sich  die 
Messung  nach  Antispasten,  Choriamben,  während  in  der  Auf- 
fassung der  Reihen  die  moderne  Theorie  weit  hinter  der  alten 
zurücksteht. 

S  5. 

Die  Rhythmengeschlechter. 

JiatpoQct  Katcc  yevog  und  xar   avz  i&etiiv. 

Die  antike  Rhythmik  unterscheidet  drei  Grundformen  des 
Rhythmus  (yivrj  qv&iimcc,  yivv\  twv  rtorfwv),  die  im  Wesent- 
lichen mit  den  drei  Grundtacten  der  modernen  Musik,  dem  Drei- 


14)  So  zuerst  Bentley  und  Hermann  (vgl.  Boeckh  de  metr.  Pind.  13). 
Anders  noch  bei  Forkel  Gesch.  der  Musik  1,  S.  377,  wie  überhaupt 
die  moderne  Musik  in  der  Bezeichnung  des  Tactes  durch  Erhebung 
und  Senkung  der  Hand  mit  ccgGig  und  ftsois  im  Sinne  der  alten  Rhyth- 
miker übereintrifft.  Aehnlich  wie  in  der  modernen  Musik  bei  Augu- 
stin. de  mus.  2,  13. 

15)  Dies  beweist  die  Lehre  von  der  tftccqpopa  xar«  fiiys&og  und 
xata  ovv&ectv,  unser  zweiter  Abschnitt. 
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achtel-,  Vierachtel-,  Fünfachtel -Tact,  oder  was  dasselbe  ist, 
dem  Dreiviertel-,  Vierviertel-,  Fünfviertel -Tact  übereinkommen. 
Es  sind  folgende1): 

1.  Das  yivog  ftfov  oder  ö  cckxvXikov  (rhythmus  par), 
in  welchem  die  Arsis  der  Thesis  an  Zeitdauer  gleich  ist.  Zu 
demselben  gehört  der  Dactylus,  Anapäst,  Spondeus,  Procclcus- 
maticus  diplus.  Spätere  Rhythmiker  rechnen  hierher  auch  den 
Proceleusmaticus  ctnXovg  (Pyrrhichius,  Hegemon),  aus  einer  kur- 
zen Arsis  und  einer  kurzen  Thesis  bestehend,  Aristoxenus  aber 
schliesst  ihn  aus  der  Zahl  der  Rhythmen  aus*). 

2.  Das  yivog  ö  inXaaiov  oder  ictiißixbv  (rhythmus 
duplex),  in  welchem  die  Arsis  die  doppelte  Zeitdauer  der  The- 
sis einnimmt.  Hierher  gehört  der  Trochäus  (ix  öuiXaoiov  Oe- 
cetog  xai  ßQctxslag  ägaeog),  von  den  Rhythmikern  gewöhnlich 
Choreios  genannt,  und  der  Jambus  (i|  tifiiaelag  aqce&g  xai  öi- 
nXctoiov  dioeag),  und  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  Tribra- 
chys  als  deren  Auflösung3). 

3.  Das  yivog  rjfiioXtov  oder  nctuavixbv  (ryihmus  sc- 
scuplex),  dessen  Arsis  anderthalbmal  so  gross  als  die  Thesis  ist, 
so  dass  die  Zeitdauer  der  Arsis  und  Thesis  sich  wie  3  zu  2  oder 
1£  zu  1  verhalten.  Diesem  Geschlechte  gehört  der  Creticus  an, 
oder  wie  ihn  die  Rhythmiker  nennen,  nalnv  duxyvtog  (in  (taxQag 
fttaeag  xai  ßQa%dag  xai  fiaxQceg  aotwg),  und  seine  Auflösungen, 
der  Päon  primus  und  quartus.  Der  von  den  Metrikern  soge- 
nannte Bacchius  wird  von  den  Rhythmikern  nicht  hierher  ge- 


1)  Diese  drei  yivrj  wurden  schon  vor  Aristoxenus  unterschieden. 
Plato  de  republ.  3,400,  a:  TqCot  axxa  iexlv  fWij  i£  mv  ai  ßaCEig  nXe- 
xovtcu,  co ons q  iv  xoig  <p&6yyois  rhzctQcc  o&sv  at  nüoai  ocQfxovüa. 
Aristot.  rhet.  3,  8.  Aristox.  rhyth.  300.  Aristid.  31  ff.  97.  00. 
Mart.  Capell.  192.  Quintil.  instit.  9,  4,  45  ff.  Marius  Victor.  2481. 
schol.  Hepbaest.  11.    Psellus  ap.  Morell.  300. 

2)  Aristid.  p.  36.  Mart.  Capell.  193.  Aristox.  rhyth.  p.  302. 
Dion.  de  verb.  comp.  17.  schol.  Hephaest.  157.  Bacchius  24.  25. 
Wenn  Aristides  im  Gegensatze  zu  Aristoxenus  den  8iar\\ioq  als  einen 
errhythmischen  Fuss  annimmt ,  so  beruht  dies  wohl  nicht  auf  der  blos- 
sen Theorie,  sondern  er  denkt  dabei  an  den  Rhythmus  der  Tivg^xV 
(cf.  p.  97:  tcov  ivf  ferro  Xoy<p  oi  fisv  Öia  ßQU%si(ov  yivofiivoi  fiovcov 
xuxioxot  xai  d-BQfiozSQOi  x«l  Heers azaXpi voi) ,  in  welchem  auf  4  Kür- 
zen, wie  es  scheint,  2  itodtq  der  xiVjjffig  amfiarixrj  kamen. 

3)  Aristid.  p.  36.    Mart.  Capell.  195. 
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rechnet,  die  vielmehr  mit  dem  Namen  Bacchius  den  Choriamb 
und  Antispast  bezeichnen4). 

Die  Arsis  eines  jeden  Rhythmus  wird  durch  grössere  Inten- 
sion,  den  Ictus,  hervorgehoben;  wenn  sie  in  zwei  Kürzen  auf- 
gelöst ist,  trifft  der  Ictus  die  erste  derselben.  Im  päonischen 
Rhylhmengcschlechte  wird  die  Thesis  stärker  hervorgehoben  als 
die  vorausgehende  noch  zur  Arsis  gehörende  Kürze,  sie  hat 
einen  Nebenaccent  und  wird  deshalb  auch  geradezu  als  Arsis 
bezeichnet5).  Analog  hat  im  daetylischen  Geschlechte  bei  Auf- 
lösung der  Arsis  die  Thesis  einen  stärkeren  Ictus  als  die  vor- 
ausgehende Kürze: 

/#     *     t*  » 

Die  Morenzahl  ist  nach  Aristoxenus,  der  den  Pyrrhichius 
nicht  als  Rhythmus  gelten  lässt,  4  für  das  yivog  ftfov,  3  für 
das  6utltt6ioV)  5  für  das  rjfiLoXiov,  daher  die  Namen  tstQceörjfiov^ 
TQforifiov,  mvzctGrinov.  Aber  diese  (isyi&rj  werden  ausdrücklich 
als  ila%i<STct,  als  der  kleinste  Tactumfang  bezeichnet;  durch  die 
Rhythmopöie  wird  nämlich,  wie  sich  weiter  unten  zeigen  wird, 
der  Umfang  in  jedem  Geschlechte  zu  einer  viel  grösseren  Moren- 
zahl erweitert. 

So  bestimmt  sich  das  yivog  des  Rhythmus  lediglich  nach 
dem  Zeitverhältnisse,  in  welchem  die  %qovoi  Ttodmoi,  Arsis  und 
Thesis,  zu  einander  stehen.  Ob  die  Arsis  vorausgeht  oder 
nachfolgt,  ist  für  das  Rhythmengeschlecht  gleichgültig;  der  Satz 
der  modernen  Musik,  dass  jeder  Tact  mit  der  Arsis  beginnen 
muss,  war  den  Alten  fremd.  Sie  fassten  vielmehr  die  Thesis, 
je  nach  der  Stelle,  welche  sie  einnahm,  entweder  mit  der  vor- 
ausgehenden oder  nachfolgenden  Arsis  zu  Einem  Rhythmus  zusam- 
men und  stellten  hiernach  die  Lehre  von  der  ötacpoQa  xeez' 
uvrt&eö iv  auf.  Zwei  Füsse  von  gleicher  Morenzahl  und  glei- 
chem Rhythmengeschlecht  unterscheiden  sich  xar  avti^eatv,  wenn 
sie  in  der  Reihenfolge  von  Arsis  und  Thesis  einen  Gegensatz 
bilden,  wie  Trochäus  und  Jambus,  Dactylus  und  Anapäst.  Ari- 

4)  Aristid.  p.  38.  39.  Mart.  Cape»,  p.  196.  schol.  Hcphaost.  160. 
Doch  sagt  Marius  Victor,  p.  2485:  Tres  partes  in  sublatione  habent, 
duas  in  positioney  seu  contra,  quam  rätionem  maxime  ineurrunt  Paeonici 
versus  et  ßacchii,  ita  nobis  metra  gradientibus ,  ul  paconieus  servetur 
rhythmus. 

5)  S.  §  4,  Anm.  8. 
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»toxenus  bezieht  die  öiacpOQcc  xor'  ivti&söiv  bloss  auf  Trochäus 
und  Jambus,  wo  sie  in  der  Thal,  wie  sich  unten  zeigen  wird, 
von  grosser  practischer  Bedeutung  für  die  Messung  der  Reihen 
ist6). 

Alle  übrigen  Verhältnisse,  welche  zwischen  Arsis  und  The- 
sis  statt  finden  können,  z.  B.  I  :  3,  3  :  4,  1  .  4  u.  s.  w.,  schliesst 
Aristoxenus  als  unrhythmisch  aus7).  Die  späteren  Rhythmiker, 
wie  Aristides,  Martianus  und  Psellus,  lassen  auch  noch  ein  yl- 
vog  intxQixov  als  rhythmisch  gelten,  in  welchem  sich  Arsis 
und  Thesis  wie  4 :  3  verhalten  und  welches  in  seiner  geringsten 
Ausdehnung  sieben  Moren  enthält8).  Metrisch  konnte  es  schwer- 
lich anders  als  durch  die  Versfüsse  dargestellt  werden,  welche 
auch  von  den  Metrikern  Epitriteti  genannt  werden.  Doch  wurde 
dies  Rhythmengeschlecht  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  des 
Aristides  nur  selten  angewandt  und  nicht  von  Allen  als  rhyth- 
misch anerkannt,  und  schon  hieraus  folgt,  dass  die  Epitriten  in 
der  dorischen  Strophe,  im  Tetrameter  und  Trimeter  nicht  nach 
diesem  Masse  gemessen  wurden,  ganz  abgesehen  davon,  dass 
es  Aristoxenus  für  arrhylhmisch  erklärt9)  und  dass  sonst  ein 
grosser  Theil  der  griechischen  Melik  der  Arrhythmie  anheim 
fallen  würde.  Wahrscheinlich  war  das  yhog  inixqixov  nichts 
anderes  als  eine  rhythmische  Künstelei,  wie  sie  der  Verfall  der 
Kunst  mit  sich  führte10). 

C)  Aristox.  rhyth.  300:  'Avxi&eoei  de  dictcpegovaiv  dXXjXav  of 
xov  aveo  xqovov  nqog  xov  xatw  «vrixft>fvov  fyovxeg.  kaxcti  de  rj 
äiayooa  avri]  h  xoig  tcoig  fitv ,  ävioov  de  fyovai  tq>  £va>  XQOVtp 
xov  nata>.  Aristid.  34:  'Eßdofirj  (diccyooa)  ij  xara  avxfös aiv ,  oxav 
dvo  nodmv  Xafißavouevojv  6  fiev  f#w  xov  iie££ovc<  %qovov  xatfqyovuf- 
vov,  enofievov  de  xov  iXaxxovcc,  6  de  ivccvxtcog.    Mart.  Cap.  193. 

7)  Aristox.  rhyth.  202  ff.    Cf.  Aristid.  41. 

8)  Aristid.  p.  35:    Tlooexifteaai  de  xtveg  xai  xo  inCxoixov 

to  de  Inixqixov  ao%Bxai  phv  und  inxaatjfioVj  yivexai  de  tag  xeaca- 
oav  xai  dexaaijfiov.  ondviog  de  rj  XQrjoig  avxov.  Aristid.  p.  41 : 
Mtqifav  xov  £'  elg  xqCa  xal  xtooaqoL,  aco&xcu.  Xoyog  InCxqixog,  i£  ov 
Witt  cvvxföeG&ai  (xov  {v&fiov).  Mart.  Capell.  p.  192.  Psellus  ap. 
Morell.  p.  201.    Porphyr,  ad  Ptol.  220. 

9)  Aristox.  rhyth.  p.  305:  ovx' .  . .  iaxiv  iqqv&pog  o  xov  ini- 
xqixov. 

10)  Wie  sich  später  zeigen  wird,  enthält  auch  jeder  metrische 
Epitrit  einen  rhythmischen  Xoyog  inixqixog,  aber  nur  in  dem  einen 
seiner  beiden  Theile,  entweder  in  dem  Trochäus  oder  dem  Spondeus, 
indem  jedesmal  eine  Thesis  irrational  ist  und  also  zur  Arsis  in  dem 
Verhältnis  wie  1± :  2,  wie  3  :  4  steht.  S.  §  29  und  30.   Auch  folgende 
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Psellus  nennt  auch  noch  ein  yivog  xQinXdaiov  ate  rhyth- 
misch, in  welchem  sich  Arsis  und  Thesig  wie  3  zu  1  verhält11). 
Dies  ist  aber  kein  besonderes  Rhythmengeschlecht ,  sondern  be- 
zieht sich  auf  die  Messung  kyklischer  Anapäste  mit  anlautender 
kurzer  Thesis,  wie  den  von  Bacchius  aufgeführten  ivwtXiog 
u_%#u-.uu_.  Weil  den  Alten  der  Begriff  der  Anakrusis 
fehlt,  so  wird  er  von  Bacchius  u_,uu,  _u,  u_  gemessen12), 
von  andern  wurde  auch  eine  Messung  nach  Tribrachen  ange- 
wandt, wie  aus  einer  Stelle  des  Terentianus  Maurus  hervorzu- 
gehn  scheint, 

U   _  U,  U  _  U|  u  _ 

und  hierbei  erklärt  sich,  wie  von  einem  yivog  tquiXccGiov  gere- 
det werden  konnte 13). 

Als  oberster  Grundsatz  für  die  Rhythmik  der  klassischen 
Periode  ist  fest  zu  halten,  dass  alle  Verhältnisse  ausser  den  im 
yivog  Haov,  dmXdöiov  und  i^iokiov  enthaltenen  arrhythmisch  sind. 
Diesen  Geschlechtern  ordnen  sich  alle  rhythmischen  Reihen  und 
alle  Bestandtheile  der  Strophe  unter,  wie  die  Lehre  von  den 
fieyi&rj  zeigen  wird.  Quidqirid  istis  discrepabil ,  absonum  reddei 
7nelosu). 

§6. 

Die  errhythmischen  Zeiten  im  Allgemeinen. 

Der  Rhythmus  bedarf  eines  Rhythmizomenon ,  wodurch  er 
sinnlich  dargestellt  wird.  Dies  besteht  für  die  melische  Poesie 
in  den  Tönen  der  Melodie  (q>d-6yyoi) ,  welche  durch  verschiedene 
Zeitdauer  fähig  sind ,  die  rhythmischen  Zeiten  der  verschiedenen 

Reihen  —  u  u  — '  u  und  —  uu  —  \j  \j  —  v  —  \j  ständen  bei  bloss 
einzeitiger  und  zweizeitiger  Messung  im  epitritischen  Verhältnis  (4+3 
und  8  +  <5)>  jene  wäre  das  fiBye&og  enxdo7}uov,  diese  das  piyeöog 
xsaaaoBaxaidBuoiari^ov ,  doch  ist  die  wirkliche  Morenzahl  eine  andere. 

11)  Psellus  1.  1.  rivstcu  $i  noxt  itovg  nccl  iv  xqmXacCta  Xoyy, 
yfoexca  xal  iv  inixqCxca. 

12)  Bacch.  p.  25:  £|  idfißo 

ßov.  Identisch  damit  ist  das  itQOOodictHOv  fiia  xsaadqtov  bei  Ari- 
stid.  39  nach  der  von  uns  gegebenen  Berichtigung  des  Textes.  S. 
§  27. 

13)  Terent.  Maur.  p.  2414:  Septimum  pedem  loquemur,  quem  vocant 
u{KpLßQa%vv ,  quom  duae  breves  utrinque  media  longa  ponitur:  äootg  wo 
suhlevetur,  deprimant  fticiv  tria.    Feussner  zu  Aristox.  57. 

14)  Ibid.  p.  2412. 
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Rhythmengeschlechter  zu  bilden.  Die  xqovoi  q>&6yya>v  schliessen 
sich  im  Allgemeinen  streng  an  die  sprachliche  Quantität  der  Sil- 
ben an.  Die  antike  Musik  diente  in  der  klassischen  Zeit  nur 
zur  Hervorhebung  und  Verherrlichung  des  durch  die  Sprache  aus- 
gedrückten Gedankens  und  konnte  daher  den  Text  des  Gesanges 
keineswegs  mit  der  Freiheit  behandeln ,  wie  die  moderne  Musik, 
in  welcher  die  Worte  gegenüber  der  Melodie  und  Harmonie  nur 
eine  untergeordnete  Stellung  einnehmen.  Eine  sprachlich  lange 
Silbe  muss  auch  im  Melos  eine  lange,  eine  sprachlich  kurze 
auch  im  Melos  eine  kurze  bleiben1).  Aber  wie  in  der  beweg- 
ten, affectvollen  Hede  sowohl  die  lange  als  auch  die  kurze  Silbe 
verschiedene  Zeitdauer  erhält2),  ebenso  hat  auch  das  Melos, 
welches  nichts  anderes  ist  als  die  zum  ausdrucksvollen  Gesänge 
erhobene  Rede,  die  einfache  Länge  und  die  einfache  Kürze  mo- 
dificirt  und  weiter  entwickelt.  Während  die  Grammatiker  nur 
eine  einzige  Länge  und  nur  eine  einzige  Kürze  kennen,  unterschei- 
den die  antiken  Musiker  verschiedene  Arten  der  langen  und  ver- 
schiedene Arten  der  kurzen  Silbe,  und  werden  in  diesem  Gegen- 
satze zu  dem  Versuche  geführt,  auch  in  der  Sprache  eine  Ver- 
schiedenheit uuter  den  Längen  und  ebenso  eine  Verschiedenheit 
unter  den  Kürzen  nachzuweisen.  Ein  Vocal  —  so  sagen  sie  — , 
der  mit  zwei  Consonanten  schliesst,  nimmt  eine  grössere  Zeit- 
dauer ein,  als  wenn  nur  Ein  Consonant  oder  gar  keiner  auf  ihn 
folgt;  der  kurze  Vocal  ohne  Consonant  ist  kürzer  als  mit  Con- 
sonant. Auch  bei  Rhetoren  findet  sich  diese  Auffassung  von  den 
Musikern  entlehnt3).    Wenn  sie  auch  nicht  viel  mehr  als  eine 

1)  Deshalb  wurde  bei  den  Alten  nur  die  harmonische  Qualität  der 
Töne  bezeichnet ,  die  Quantität  blieb  meist  unbezeichnet.  Die  Stello 
des  Aristoxenus  rhyth.  270:  rj  yap  avxr)  Xs£tg,  slg  %f>6vovg  ri&siaa 
tiiucpiQovxccg  dXlrjXcov,  Xctfißdvsi  rivdg  $iaq>oqdg  roiavrag,  af  tlctv 
fffta  avraig  rrjg  rou  (v&fiov  (pvasmg  diayoQatg  bozieht  sich  auf  die 
doppelte  Messung  der  epitritisch  -  trochäischen  Dipodien,  der  dactyli- 
schen  Reihe ,  des  leichten  Ditrochäus ,  aber  nicht  auf  Willkühr  in  der 
Messung  einzelner  Silben.  Nach  dem  Obigen  ist  auch  Dionys,  de 
comp.  verb.  11  p.  64  zu  verstehen:  17  ^v^fiinrj  xai  fiovatxi)  fiexaßdX- 
Xoyoiv  avxdg^  (sc.  rag  ^cvXXaßdg ,  rag  rs  paxoa?  rag  rs  ßoajtwts)^  fift- 
ovaai  nal  av^oveat  aars  noXXdmg  dg  rdvavrCa  (xstccxuqsiv  '  ov  yao 
*<xtg  cvXXaßatg  dnev&vvovGi  rovg  %qovovgt  dXXd  roig  xQOVoig  rag 
ovXXaßdg. 

2)  Dies  bemerkt  bereits  Dionys,  de  comp.  verb.  20. 

3)  Dionys,  de  comp.  verb.  11.  25.  Longin.  proleg.  139.  schol. 
Hephaest.  150.  151.  schol.  Dion.  Thrac.  821  B.  Marius  Victor.  2184. 
QuintU.  instit.  9,  4,  84.    Diomed.  404.  Priscian.  573. 
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Spielerei  ist,  so  zeigt  sie  doch,  welche  Bedeutung  die  Unter- 
scheidung verschiedener  Längen  und  verschiedener  Kürzen  für 
das  Melos  halte. 

Ausser  den  %qovoi  q&6yy<ov  kennt  die  Melik  auch  %qovoi 
xfvo/,  Pausen,  d.  h.  Zeitmomente,  die  nicht  durch  Töne  ausge- 
füllt sind,  wie  auch  in  der  gewöhnlichen  Rede  zwischen  einzel- 
nen Wörtern  und  Sätzen  Pausen  eintreten.  Auch  die  Pausen 
hat  die  Melik  dem  rhythmischen  Systeme  unterworfen;  in  ihrer 
Dauer  sind  sie  den  %q6voi  <p&6yytov  analog,  nur  dass  sie  nicht 
so  mannigfach  entwickelt  sind. 

Die  Rhythmik  behandelt  die  verschiedenen  %q6voi  gleich  zu 
Anfange  des  Systems  in  dem  Abschnitte  mql  %$6v<ov  Ttowrov. 
Doch  gibt  sie  hier  nur  die  allgemeinsten  Gesichtspuncte ,  das 
Speciellere  scheint  sie  als  der  practischen  Ausführung  angehörig 
in  das  Gebiet  der  Rhythmopöie  verwiesen  zu  haben.  Es  ist 
daher  nothwendig,  diesen  Abschnitt  vielfach  aus  den  sonstigen 
Angaben  der  Musiker  und  gelegentlichen  Bemerkungen  anderer 
Schriftsteller  zu  ergänzen. 

Es  gibt  sieben  %qovoi  <p&6yya>v  und  vier  xqovoi  xsvot4). 
Wir  stellen  sie  hier  übersichtlich  in  ihrer  Reihenfolge  von  dem 
längsten  zum  kürzesten  zusammen  und  fügen  dem  Namen  die 
antike  Bezeichnung,  die  Morenzahl  und  die  Werthbestimmung  in 
unseren  Noten  hinzu,  wobei  wir  für  die  gewöhnliche  kurze 
Silbe,  den  %qovoq  itgatog,  unsere  Achtelnote  ansetzen. 

Xqovoi  xsvol: 


XQOvoi: 

Ifiaxp.  nsvTctoriiLOs  m 

5 

(uccxq.  xsTQctorjiiog  l_l 

4 

(ftaxg.  xoiarjfiog  u. 

3 

J. 

flCCKQOg  dl'CTjlLOS   

*) 
+~ 

J 

XQOvog  aloyog 

n 

j: 

ßQCCXVg,  %Q.  7tQ(OTOg 

i 

ßoaX&og  ßQaxvtSQog 

i 

£  ~*  <paxo.  T€TQccor}(iog   l_i  4      ^         iiccxq.  xsxQacrmog  A  4  — 

(laug,  rgiarjfiog  a  3  <T 

(iu*Q.  Marittog  Ä  2  <%f 
(noocfrsaig) 

ßoaxvg,  IXdxicxog  A  1  > 


4)  Wenn  Bacchius  p.  23  nur  drei  XQOVOt  anführt ,  den  ßqaxvßvl- 
Xaßog  oder  ßqotxvg ,  den  fiaxQog  und  aloyog,  so  ist  hiermit  nicht  ge- 
sagt, dass  es  überhaupt  nur  3  Zeiten  gab:  der  (utxoog  ist  ein  vier- 
facher, der  ßoaxvg  ein  zweifacher.  Den  Nachweis  s.  §  7  — 11. 
Böckh's  System  der  X9OVOt  s-  de  metr.  Pind.  p.  108,  wo  unser  ßoa- 
Xiog  ßoetzvTFQoe;  und  pcntoög  nevtaaTj^og  fehlen,  dagegen  sechs  weitere 
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Der  ßgctxvg  und  ^axQog  wurde  auch  durch  ß  und  p,  die 
Anfangsbuchstaben  der  beiden  Wörter,  oder  durch  «  und  ß,  die 
Zahlzeichen  für  Eins  und  Zwei,  bezeichnet,  was  hauptsächlich 
bei  den  Metrikern  der  Fall  war5).  Die  in  der  Tabelle  angege- 
benen Zeichen  waren  bei  den  Musikern  gebräuchlich,  nur  dass 
der  ßQcxxvg,  wie  es  scheint,  stets  unbezeichnet  gelassen  wurde; 
sie  beruhen  auf  einem  einfachen  und  consequent  durchgeführten 
Principe.  Die  ältesten  Zeichen  waren  -  und  yqa^iri  ev&ela 
und  awecrgannivri  genannt,  bereits  von  Aristophanes  Byzantius 
gebraucht0).  Aus  der  Länge  _  bildeten  die  Musiker  durch  Hin- 
zufügung  Eines  Striches  den  (xaxQog  r^Atypoc,  zweier  Striche 
den  vsr^da^og^  dreier  den  nsvrdorjuog  und  setzten  diese  Zei- 
chen über  die  Noten  zur  Bestimmung  ihres  quantitativen  Wer- 
thes.  Das  Zeichen  der  einzeitigen  Pause  A  ergibt  sich  als  Ab* 
kürzung  des  Wortes  Ait/upa;  um  die  längeren  Pausen  auszu- 
drücken, wurden  über  das  A  die  Zeichen  der  langen  Noten 
gesetzt.  Doch  scheinen  die  Musiker  nur  selten  von  diesen  Zei- 
chen Gebrauch  gemacht  zu  haben,  weil  fast  immer  die  Quantität 
durch  die  sprachliche  Prosodie  bestimmt  war. 

§  7. 

Xqovoq  xq&toq  und  övvfteTog. 

Rationale  Zeiten  (xqovoi  {irpol,  xQinxoi)  sind  diejenigen, 
welche  an  Dauer  mit  der  Arsis  oder  Thesis  oder  mit  der  Ge- 
sammtgrösse  eines  rhythmischen  Fusses  übereinkommen.  Unter 
rhythmischem  Fusse  ist  hier  der  §v&pog  ib*og,  dLitXdöiog,  ijfuo- 
Xiog  in  seiner  kleinsten  Ausdehnung  von  drei  bis  fünf  Moren 
(novg  lX<*xrt*og,  novg  xad'  avtov*))  verstehen.  Rationale 
Zeiten  sind  der  %qovo$  nquiog  und  die  avv&exor.  die  gewöhn- 
liche metrische  Kürze  und  Länge  von  1  und  2  Moren  und  die 

Zqovoi  angenommen  werden:  von  & ,  11,  II,  If ,  2*  und  8  Moren. 
Das  Nähere  darüber  §  28. 

5)  Marina  Victor.  2480.  2492.    Hephaest.  78. 

6)  8ergius  1832.  1834.  Maxim.  Victor.  270.  Donat.  8.  Diomed. 
420.  Isid.  1,  16,  18.  Anecdot.  Bekker.  091.  700.  712.  Anecdot. 
Viüois.  113.    Arcad.  accent.  187. 

1)  Aristox.  rhyth.  p.  191  und  192.  302.   Psellus  p.  301  Morell. 

Griechische  Rhythmik.  3 
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über  das  Nass  der  Zweizeitigkeit  ausgedehnten  Längen  (ituqsxTS- 
tctfiivQt). 

Xqovog  itQaxog  oder  ika%Kfzog  ist  die  kleinste  rationale 
Zeiteinheit,  wonach  alle  übrigen  bestimmt  werden,  die  Grund- 
zeit1). Die  Dauer  beträgt  Eine  More  und  entspricht  der  ge- 
wöhnlichen kurzen  Silbe,  doch  ist  sie  natürlich  keine  absolute, 
sondern  wird  durch  die  ayayyr)  bedingt:  je  nachdem  sie  länger 
oder  kürzer  ist,  müssen  auch  die  übrigen  goovot  wachsen  oder 
abnehmen.  Der  xqovog  itqmog  kann  von  keinem  Rhythmizome- 
non,  weder  durch  die  Lexis,  noch  durch  dasMelos,  noch  durch 
die  orchestische  Bewegung  in  Theile  zerlegt  werden,  daher  er 
auch  a^sQrjg  und  äwfiog  genannt  und  mit  der  dltGig,  dem  Vier- 
telstone der  Harmonik,  und  dem  cnjficwv,  dem  Puncte  der  Geo- 
metrie, verglichen  wird 3).  Nach  der  ausdrücklichen  Angabe  des 
Aristoxenus  können  auf  ihn  weder  zwei  Silben,  noch  zwei  Töne, 
noch  zwei  erntetet  der  Orchestik  kommen :  mithin  kann  die  in  der 
modernen  Musik  übliche  Zerlegung  der  Achtelnote  in  zwei 
Sechszehntel  oder  noch  kleinere  Zeittheile  in  der  antiken  Musik 
nicht  vorkommen,  vorausgesetzt  dass  der  xqovog  texqcc6rjfiogy  wie 
wir  es  oben  thaten,  als  halbe  Note  angesetzt  wird4).. 

Dem  xqovog  nQcozog  steht  der  avv&etog  gegenüber,  der  die 
Dauer  von  zwei  oder  mehreren  ngmoi  einnimmt  und  nach  der 
Anzahl  der  n^mot,  die  in  ihm  enthalten  sind ,  öiatifiog,  roiarjfAog, 
TSTQuariiiog  genannt  wird5).    Der  ölötifiog  ist  die  gewöhnliche 


2)  Aristox.  rkyth.  p.  280.   Aristid.  p.  32.  Martian.  Capell.  p.  191. 

3)  ibid.  Daher  auch  orijisfov  genannt,  in  der  Metrik  %qovog  schlecht- 
hin oder  tiBTQOv,  fittQOV  (\d%iGxov  Longin.  prol.  141.  Quintil.  9,  4, 
45  ff.  Mar.  Vict.  2486.  Rhet.  Walz  VI,  130.  VII,  892.  Wie  aus  der 
Grundform  von  orjfieiov  ein  Mgthios,  XQtorjfiog  u.  s.  w.,  so  wird 
von  jflovoq  das  gleichbedeutende  öYg^ovog,  To^oovog,  xsxQctXQOvog, 
7CBvxa%qovog  gebildet,  s.  §  8.  Anm.  5.  Bei  den  älteren  Metrikern 
ist  di'xQOvog  so  viel  wie  syllaba  aneeps  (hoivt),  fisorj,  a(upißo\og)j 
Aristid.  p.  44.  Cf.  schol.  Dion.  Thrac.  821.  Uebrigens  ist  ötj^ov 
ebenso  wenig  wie  XQÖvog  der  eigentlich  technische  Ausdruck  für  XQ°~ 
vog  nqfaxog:  beide  Wörter  können  auch  den  avv frsxog ,  Uberhaupt  jede 
in  der  Rhythmik  vorkommende  Zeit  bedeuten. 

4)  Aristox.  rhyth.  283:  'Ev  <p  XQOvcp  prfxs  9vo  (pftoyyoi  Svvotv- 
xai  xe&ijval  xaxa  pritiiva  XQonov,  firjxe  9vo  £vMccßal,  fiijxB  dvo 
orjfisia,  xovxov  tcqcoxov  iojovfisv  jjoovov.  Bloss  im  Trochäus  seman- 
tus ,  Orthius  und  Spondeios  diplus  kann  die  Kürze  2  Moren  enthalten, 
dann  ist  aber  die  Länge  stets  ein  xexQaoripog.    Vgl.  §  22 — 24. 

5)  Aristox.  rbyth.  281  ff.   Aristid.  33.    Martian.  Capell.  191. 
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lange  Silbe ,  der  x^latjuog  und  xexQaatjuog  sind  über  das  metrische 
Mass  ausgedehnte  Längen6). 

Die  Ausdrücke  avv&sxog  und  crtvvfcxog  xqoms  haben  aber 
auch  noch  eine  Bedeutung,  die  sich  auf  die  practische  Ausfüh- 
rung des  Melos,  besonders  auf  den  Verein  der  Lexis,  Melodie 
und  Orchestik  bezieht,  —  wie  Artstoxenus  sagt:  ngog  xyv  tijg 
{jv&nonoäag  xqrfiiv1).  In  diesem  Sinne  bedeutet  nach  Aristo- 
xenus : 

1)  iövv&txog  oder  anlag  aavvd'sxog  %q6vog  jede  Zeitgrösse, 
die  nur  von  einer  einzigen  Silbe,  einem  einzigen  Tone, 
einem  einzigen  Semeion  der  Orchestik  ausgefüllt  ist,  einer- 
lei, welche  Zeitdauer  sie  einnimmt,  ob  sie  TtpcSros,  dlaripog, 
tglctlfiog  ist; 

2)  cvv&exog  %Qovog  jede  Zeitgrösse,  die  von  mehreren  Momen- 
ten der  Rhythmizomena  ausgefüllt  ist,  entweder 

a)  avv&exog  %ai  ntj  iövv&sxog  oder  fuxtog,  wenn  auf 
dieselbe  Zeitgrösse  von  einem  Rhythmizomenon  nur 
Ein  Moment,  von  dem  anderen  gleichzeitig  mehrere 
Momente  kommen:  nur  Eine  Silbe,  aber  zwei  oder 
mehrere  Töne,  wie  in  dem  Euripideischen  stuHueiei- 
llacrte,  deuudiaaovaa  bei  Aristophanes8),  und  in  eini- 
gen Reihen  der  Hymnen  des  Mesomedes  und  Diony- 
sius9) : 

Ö)-Mar.  Victor,  p.  2484  dt<tr]pLo$  ftieig,  die  lange  Silbe  des  Jambus. 

7)  Aristo*,  rhyth.  p.  283—288.  Unrichtig  ist  die  Erklärung,  wel- 
che Feussner  zu  Aristoxen.  S.  42 — 44  gegeben  hat.  Er  fasst  den  %qo- 
vog  avv&exog  als  verschieden  von  dem  anXmg  aavv&exog  und  denkt 
sich  unter  jenem  eine  Tactzeit,  die  mit  einem  einzigen  rhythmischen 
Stofftheile  und  auch  nur  einer  einzigen  Stoffesart ,  d.  h.  entweder  mit 
nur  einer  Silbe,  oder  nur  mit  einem  Ton,  oder  nur  einer  Tanzbewe- 
gung ausgefüllt  ist.    Eine  solche  Form  kann  aber  nur  in  der  tpiXri 

oder  der  blossen  Instrumentalmusik,  oder  der  tpilrj  oq%rioig 
vorkommen,  im  xiluov  fiilog  ist  sie  gar  nicht  möglich.  Aristoxenus 
versteht  unter  avv&Bxog  dasselbe,  was  er  nachher  im  Gegensatze  zu 
dem  7cij  ovv&stog  *al  ny  aovv&sxoq  mit  ccnXmg  ovv&Bxog  bezeichnet ; 
die  Definition  oxav  vno  piag  £vllaßrjg  rj  vno  <p9oyyov  Mg  r)  <tw- 
ptCov  xctTccX7}Cp&n  fallt  zusammen  mit  olog  pTj&  vno  ^vXXaßäv  nXst- 
ovatv ,  nrj&*  vno  <p&6yytovy  fiijQ?  vno  arifiBCcov  *axi%Bxai.  Ebenso 
unrichtig  ist  es,  wenn  Feussner  den  avv&sxog  und  anlag  ovv&exog 
coordinirt  entgegenstellt,  während  der  anXag  cvv&sxog  mit  dem  ny 
cvvfcxog  xa£  »fl  äavvfrexog  nur  verschiedene  Unterarten  des  ovv&t- 
tos  bildet. 

8)  Aristoph.  Kanae  1314.  1348. 

9)  Hymn.  in  Helium  23.  24.  25  ed.  Bellermann  tab.  III. 

3* 
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MI Z    IM   #    2P PMP2 

ksVTtfüV  V7tO  0VQ{lCC6l   fMMtyttl' ° 

2  2  2  2  2  2  P2  PQPM 
ydvvxai  de  xe  cot  voog  evpevrjg 

M  IZ  IM  I  *  2PMP2 
TtoXvslfiova  noGfiov  eXiOGcov. 

oder  nur  Ein  Ton,  aber  mehrere  Silben,  wie  bei  den 
sechs  ersten  Silben  der  zweiten  mitgetheilten  Reihe, 
oder  endlich  nur  Eine  Silbe ,  aber  mehrere  orchestische 
Semeia,  wie  bei  den  Trochäi  semanti,  Orthii  und  Dop* 
pelspondeen,  wo  auf  jede  vierzeitige  Länge  zwei  no- 
öeg  der  Orchestik  kommen; 
b)  anXwg  avv&exog,  wenn  auf  dieselbe  Zeitgrösse  von  je- 
dem Rhythmizomenon  gleichzeitig  mehrere  Momente 
kommen,  z.  B.  zwei  Töne,  zwei  Silben,  zwei  Momente 
der  Orchestik.    Der  cmXag  cvv&exog  zerfällt  demnach 
stets  iu  mehrere  acvv&exoi. 
Von  der  Zeitgrösse  gesagt  ist  also  der  advv&exog  stets  eine 
kurze,  der  cvv&exog  stets  eine  lange  Silbe,  —  von  der  XQ*i6l$ 
{tv&iioitoiiag  gesagt  ist  der  aavv&exog  bald  eine  kurze ,  bald  eine 
lange,  der  övv&exog  stets  eine  lange,  denn  nur  die  lange  kann 
zerlegt  werden,  die  kurze  (%oovog  noüxog)  ist  uniheilbar. 

S  8. 

Xqovot  naoeKxexafiivot  sind  die  langen  Silben,  welche  zu 
einer  grösseren  Dauer  als  dem  Umfange  von  zwei  kurzen  ausge- 
dehnt sind.  Das  Vorkommen  dieser  %oovot  in  der  alten  Rhyth- 
mik und  Musik  wird  uns  vielfach  bezeugt.  So  sagt  der  Scho- 
liast  zu  Hephästion :  foxiov  de  ort  äXXog  Xafißdvovßi  xbv  %qovov 
ot  fistQiKol  rjyovv  ot  yQcc[t(iauxoi ,  xctl  aXXmg  ot  Qv&fuxotm  ot 
yQaftficctiKol  Ixeivov  (ictxoov  %qovov  iiüöxcivxcti,  xbv  t%ovxa  dvo 
ZQOvovg,  xai  ov  Kctxaytvovxai  elg  (ie%6v  xr  ot  de  §v&nixol  Xfyovto 
xovde  elvat  {mxkqoxsqov  xovde,  ydcxovxeg  xrjv  (iev  xüv  GvXXaßwv 
elvat  dvo  rjfäaecog  xqovcw,  xrp  de  xqubv,  xyv  de  izXetovav.  So 
sagt  ferner  Longin  in  den  Prolegomena  tu  Hephästion  von  dem 
Rhythmus  im  Gegensatze  zu  dem  Metrum ,  welches  nur  eine  ein- 
zige Länge  und  Kürze  kennt:  b  de  §v&n6g  a>g  ßovXexai  eXxet 
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xovg  xQouovg'  itokkaxig  yovv  xal  xov  ßQa%vv  %qovov  noiü  (mxkqov. 
Aehnlich  Marius  Victorinus:  Musici  qui  lemporum  arbitrio  syllabas 
commiltunl  in  rhylhmkis  moilulaihmibus  aut  lyricis  cantwnibus ,  per 
circuüttm  lottgius  extctüae  pronunUationis  tarn  hngis  longiorcs  quam 
rursus  per  correptioncm  brcviorcs  brcvibus  profcrunlx).  Die  längere 
Dehnung  des  Tones  hicss  xovt\\  von  Euklides  wird  sie  folgen- 
rfermaassen  definirt:  zov*\  de  ij  ini  nkdovet  xqovov  povri  x«r«  fiiav 
yivoyLM]  7tQO(poQttv  xijg  qxovtjg,  d.  h.  ein  längeres  Verweilen  des 
Tones  auf  derselben  Note.  Dass  hierunter  in  der  That  ein  län- 
ger fortgesetztes  Aushalten  desselben  Tones  und  nicht  etwa  eine 
mehrmalige  unmittelbare  Aufeinanderfolge  gleicher  Töne  gemeint 
ist,  geht  daraus  hervor,  dass  Euklides  die  letztere  ausdrücklich 
als  die  itexxtltt  von  der  xovri  unterscheidet  (nexxeia  de  y  iq>  ivog 
xovov  nokkctvug  ysvofiivri  nkrj^ig2).  Auf  die  xovri  sind  die  xqovoi 
piputfrot  oder  itaQeKxexapivoi  zu  beziehen,  von  denen  Aristides 
spricht:  d  61  Siu  ^rpilaxcov  xqov&v  övpßafy  ytviO&ai  xovg  7toöag9 
itUlmv  r\  xcctaGxaöig  ipfpctlvoix*  Sv  tijg  öiavotccg.  diu  to...o^w- 
(ttv...  xovg  ^nlcxovg  iv  xotg  hqoig  vfivoig,  olg  ixQÜvxo  itctgenxe- 
xanivoig3).  Der  hier  gebrauchte  Ausdruck  naQBHxsxctfiivog^  d.  h. 
über  das  gewöhnliche  Maass  hinaus  gedehnt,  ist  der  Terminus 
technicus  für  diese  %Qovot,  worauf  sowohl  der  Name  xovrj  als 
die  Bezeichnung  des  Marius  Victorinus  longius  exlenta  pronuntialio 
hinweist. 

Fragen  wir  nun  nach  dem  Umfange  der  einzelnen  rcaQsxxe- 
tftftivot,  so  scheint  die  oben  angeführte  Stelle  des  Scholiasten 
zu  Hephästion  hierauf  Antwort  zu  geben,  worin  es  heisst,  dass 
die  Rhythmiker  nicht  bloss  Längen  von  2  Moreu  annehmen,  son- 
dern auch  von  2£,  3  und  mehr  Moren4).  Doch  wenn  aus  die- 
sem Verfahren  der  Rhythmiker  auch  die  grössere  Ausdehnung 

1)  Schol.  Heph.  p.  150.  Longin.  proleg.  p.  J30.  Marius  Victor, 
p.  2481.  Aehnlich  Dionys,  de  comp.  vorb.  lb:  JiaXXdxtsi  xal  ßgaysCtt 
avXXaßij  ßQccxsictg  xal  ftaxpa  jia*QCtg,  xal  ovxe  zr)v  avrijv  i%H  dvvee- 
fuv  ovt  iv  Xoyoig  ipiXoig  ovx*  iv  noirffiaaiv  rj  piXsaiv  dta  (v&ihov 
rj  fiixQcov  nccxeanevaofiivois  näaa  (fyageia  xal  naoa  ftaxoa. 

2)  Euclid.  harm.  p.  22.  Dasselbe  Bryenu.  harm.  p.  503  mit  dem 
Zusätze:  rj  ota»  inl  xov  avxov  (p&oyyov  nlBiovsg  Xi&ig  ^slcoömvtaty 
cf.  S.  36  Z.  2. 

3)  Aristid.  p.  97.  Ueber  die  Bedeutung  der  ftj/xtaror  iv  xotg  ff- 
goig  vfivoig  s.  §  23.  24. 

4)  Aehnlich  Priscian.  p.  572:  Tempus  umtm  vel  duo,  vel  etiam,  ut 
quibusdam  placet,  unum  semiit,  et  duo  semis  et  tria. 
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der  langen  Silbe  in  der  Musik  hervorgeht,  so  sind  doch  die 
Zahlenangaben  2J,  3  nicht  auf  melische  %qovoi  zu  beziehen,  son- 
dern nur  auf  die  Versuche  der  alten  Musiker,  auch  in  den  sprach- 
lichen Silben  Unterschiede  der  Länge  nachzuweisen.  Das  zei- 
gen die  folgenden  Worte:  olov  xrp  SIE  ot  yQceppaxixoi  Xiyovötv 
elvai  övo  xqov&v,  oi  de  ^v&fiiKol  dvo  ruilaeag'  6vo  filv  xov  Sl 
fiaxpov,  rjfilamg  öh  xqov&v  xov  2,  Es  folgt  hieraus  nicht,  dass 
auch  die  antike  Rhythmik  %qovoi  von  2J  Moren  kannte. 

Die  naQSKxetcciiivoi  sind  uns  in  dem  Syngramma  des  Anony- 
mus überliefert,  der  an  zwei  Stellen  folgende  lange  Silben  auf- 
führt: (ittKQa  öi%(>ovog,  juaxoa  tQi%QOvog9  (jumqcc  xexqdxQOvog,  jtta- 
xqu  TttvrdxQovog  mit  Hinzufügung  der  bereits  oben  gegebenen 
Längenzeichen5).  Unter  (icexoa  ölxQOvog  ist  die  gewöhnliche  me- 
trische zweizeitige  Länge  verstanden,  wie  auch  schon  ans  dem 
Zeichen  hervorgeht,  die  übrigen  Silben  sind  Längen,  die  durch 
die  xovti  zu  dem  dreifachen,  vierfachen  und  fünffachen  Umfang 
des  %oovo$  itQMog  erweitert  sind.  Der  xotxQovog  erfüllt  einen 
ganzen  §v&(iog  öncXatitog,  der  xsxQuxQovog  einen  taog,  der  nevxd- 
Xfiovog  einen  rj(Ai6Xiog: 

novg  roArqpog     xexQdarj(i,og  nsvrdorjfios 
XQ.  nomxog  und  Slcrjfiog        —    _  ~  _ 

XQ-  nagextsraiiivoi  u-  t_i  u-> 

In  der  antiken  Melik  konnte  also  ein  jeder  Rhythmus  der  drei 
Geschlechter  durch  eine  einzige  Silbe  und  einen  einzigen  qftoy- 


f  5)  Anonym.  1.  3.  83.  Aristides  p.  33  führt  nach  dem  einzeitigen 
ZQovog  itQtozos  folgende  ovv&sxot,  auf:  6  fihv  SmXaaCmv  iaxl  xov 
ngcSxov,  6  ^  XQinXaat'mv ,  6  6*i  xetoccizXaco£<ov  ,  (iix9l  Y^q  xstQadog 
7tgorjX&EV  6  Qv&pixdg  xqovog.  nal  yao  dvaXoyst  xtp  nXrjfru  xmv  zov 
zovov  äiioeoav  xai  nqog  xr\v  dictaT7)(ictTwfjv  cpcwrjv  svcpvcog 
Marti  an.  Capell.  191.  Wir  haben  darunter  den  diajjfiog,  xq£arjfiogf 
xeTQdorjpog  zu  verstehen.  Bis  zum  XExqdarjfiog  entsprechen  die  %qovot 
einerseits  der  Grösse  der  zeöVoi  §vQ-fii-*ol ,  d.  h.  der  Arsis  und  The- 
sis  in  den  Rhythmengeschlechtern ,  wozu  Aristides  nach  seiner  Theorie 
auch  die  vierzeitige  Arsis  des  yivog  intxgixov  rechnet,  andererseits 
der  Grösse  der  Intervalle  von  der  Diesis  bis  zum  xovog,  der  ebenso 
vier  Diesen  umfasst,  wie  der  xtxQdoriiiog  vier  XQ^voi  itQaizoi.  Dies 
ist  der  Sinn  der  Stelle  und  dies  der  Grund,  weshalb  der  ntvzdorjtiog 
nicht  erwähnt  wird.  —  Der  nsvxd%QOvog  bei  Dionys,  de  comp.  verb. 
25  p.  205  R.  ist  der  fünfzeitige  Päon.  Vgl.  Quint,  instit.  9,  4,  51. 
schol.  ad  Dion.  Thrac.  p.  821.    Longin.  prol.  142. 
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yog  ausgedrückt  werden6),  und  hieraus  folgt  schon  von  selber, 
in  welchen  Metren  jene  drei  hrerafiivot  ihre  Stelle  haben ,  der 
TQi6ri(ioQ  im  trochäischen,  der  tsrQddfjfiog  im  daetylischen ,  der 
iKwaeripog  im  kretischen ;  besonders  finden  sie  sich  als  Schluss 
catalectischer  Reihen,  wo  die  blosse  Arsis  einen  ganzen  Tact 
vertritt;  doch  ist  hiermit  nicht  gesagt,  dass  die  Catalexis  überall 
ein  itctQexTerctiiivog  sein  muss,  da  der  Tact  auch  durch  eine 
Pause  erfüllt  werden  kann.  Ueber  ihren  Gebrauch  im  Einzelnen 
s.  §  19.  20.  22  ff.  34.  35. 

Eine  weitere  xovri  als  bis  zur  Fünfzeitigkeit  anzunehmen 
sind  wir  durchaus  nicht  berechtigt,  wir  müssen  uns  hier  ledig- 
lich den  Nachrichten  der  Alten  anschliessen,  wenn  wir  nicht 
an  die  Stelle  historischer  Ueberlieferung  willkührliche  Hypothesen 
setzen  wollen,  welche  das  System  der  antiken  Rhythmik  ver- 
wirren. Ein  XQOvog  otetdermog,  der  sich  zum  %qovog  nqmog 
ebenso  verhalten  würde,  wie  unsere  ganze  Note  zur  Achtelnote, 
war  der  antiken  Rhythmik  unbekannt,  die  Grenze  der  rovti  war 
der  mvTctatjfiog,  nicht  etwa  durch  Wülkühr  oder  Zufall,  sondern 
in  dem  tiefsten  und  innersten  Wesen  der  griechischen  Rhythmik, 
in  dem  Verhältnisse  der  drei  Rhythmengeschlechter  begründet. 
Ebenso  müssen  wir  aber  auch  die  Hypothese  abweisen ,  welche 
Längen  statuirt,  welche  dem  Umfange  der  noöeg  (idfyvtg,  der 
rhythmischen  Reihen  gleichkommen.  Ein  %qovog  7tsvxenaitwoad- 
owog,  ein  einziger  Ton,  der  25  kurzen  Silben,  einem  cretischen 
Pentameter  gleich  kommt,  ist  völlig  unerhört. 

8  9. 

Xqovoq  aXoyog  ((JvftfioaMfaJs). 

Alle  Zeitgrössen,  welche  zu  einander  nicht  in  dem  Verhält- 
nisse von  1  :  1  oder  1  :  2  oder  2  :  3  stehen ') ,  gelten  der  Rhyth- 

6)  Deshalb  redet  schol.  in  Hermog.  Walz  Rhet.  VI,  130  von  ei- 
nem  novg  fiovoavXXaßog  und  Psellus  bei  Morell.  p.  284  von  den  «0- 
dtxol  xqovoi:  a»v  6  fihv  ctQOemg,  6  de  ßctcsmg,  6  olov  no9og:  un- 
ter dem  letzteren  ist  der  Fall  verstanden ,  wenn  ein  ganzor  Fuss  durch 
einen  dreizeitigen,  vierzeitigen,  fünfzeitigen  ^pdfog  ausgedrückt  ist, 
welche  dadurch ,  dass  sie  einen  ganzen  Rhythmus  ausfüllen,  von  selber 
nodixoi  %QQVOi  sind. 

1)  Wir  folgen  hier  wie  überall  in  dem  Folgenden  der  alteren  Theo- 
rie des  Aristoxenus :  die  spätere  Theorie  erkannte  auch  noch  das  Ver- 
hältnis 3 : 4  oder  gar  noch  1:3  als  rhythmisch  an.    Aristid.  p.  35. 
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mik  schlechthin  als  Grössen  ohne  Verhältnis,  als  aXoyoi;  sie 
führen  diesen  Namen,  wie  Aristides  sagt,  nicht  als  ob  sie  über- 
haupt in  keinem  Verhältnisse  ständen  —  denn  irgend  ein  Ver- 
hältnis findet  immer  statt  — ,  sondern  weil  ihr  Verhältnis  kei- 
nes von  denen  ist,  welche  als  rhythmisch  bezeichnet  werden2). 
Dahin  gehören  nach  Aristoxcnus  alle  Zeiten,  welche  sich  ver- 
halten wie  1  :  3,  1:4,  1  :  5,  1  :  6,  2  :  5,  3  :  4  u.  s.  w. ,  sie 
werden  im  Gegensatze  zu  den  rhythmischen  (?qqv$(ioi)  als  ovx 
Zqqv&hoi  oder  aqqv^oi  bezeichnet3). 

Unter  den  aoovd'fioi  machte  die  Rhythmik  wiederum  einen 
Unterschied.  Die  einen  sind  absolut  unrhythmisch,  ccqqv&iioi 
schlechthin,  oi  7tccvreX<og  atantoi  Kai  aXoymg  cvveiooftsvoi ,  die 
anderen  sind  fv^itoeiSstg,  d.  h.  sie  haben  zwar  nicht  das  rhyth- 
mische Verhältnis,  aber  sie  nähern  sich  ihm  und  werden  des- 
halb in  der  Rhythmik  neben  den  £qqv&(iol  gebraucht4).  Dies 
sind  die  aXoyoi  im  engeren  Sinne. 

Hiermit  stimmt  Aristoxenus  überein:  mqiötcu  dh  tojv  noöwv 
fxatfros  rpot  Xoya  xivi  ^  aXoyia  rotat/rr/,  rpig  Svo  Xoymv  yvtaol- 
ptov  ty  ai<s&ri<su  ovdr  fiiaov  lirtat5).  Aoyog  bedeutet  hier  das 
Verhältnis  zwischen  Arsis  und  Thesis  in  den  drei  Rhythmenge- 
schlechtern ,  den  Xoyog  xorrf|o^v ,  der  sich  unmittelbar  und  ohne 
Berechnung  dem  Gefühle  als  rhythmisch  darstellt6);  jedes  andere 
Verhältnis  ist  eine  aXoylcc.  Die  rhythmischen  Füsse  sind,  wie 
Aristoxenus  in  dieser  Stelle  sagt,  entweder  durch  ein  rhythmi- 
sches Verhältnis  1:1,  1:2,  2:3,  oder  durch  eine  solche 
aXoyta  bestimmt,  welche  zwischen  zwei  rhythmischen  Verhält- 

Martian.  Capell.  192.  Psellus  p.  301.  Aristides  geräth  hierdurch  mit 
sich  selber  in  Widerspruch,  indem  dasselbe  Verhältnis  (4:3  =  2:1J) 
als  Xoyog  (v&p,ivi6g  infzoitog  und  zugleich  als  aXoyCa  gefasst  wird. 

2)  Aristid.  35:  oy%l  zqi  (irjSsvcc  Xoyov  fyctv,  aXXcc  z(ß  firjdsvl 
ztov  izqo8iqt}(i£v(ov  Xoymv  olusiaq  $%siv. 

3)  Aristox.  rhyth.  302:  6  (ihv  zov  XQinXaaCov  (1:3)  ovx  £qqv&- 
pog  hziv.  p.  303:  6  (iev  zov  zszoanXaalov  (1:4;  so  ist  hier  beide- 
mal zu  schreiben  anstatt  zqinXaaCov  bei  Feussner)  ovx  $QQvd'(i6s  ieziv 
(ebenso  Aristid.  p.  41).  p.  304:  6  zov  mvzaiiXctalov  (1:5)  ov%  fp- 
qv&iloq  iativ.  p.305:  zqicov  Xafißavofievcav  Xoyoig  iv  xoig  sitzet  ow 
etg  fiiv  iaziv  £qqv&(ios  '  cov  etg  (iiv  iaztv  6  zov  imzQtzov  (3 : 4),  öbv- 
rsQOg  de  6  zmv  nevze  noog  zu  Svo  (5 :  2) ,  zoCzog  de  6  zov  e\anXaGiov. 
Andere  arrhythmische  Verhältnisse  nennt  Aristid.  p.  41. 

4)  Aristid.  p.  33.    Mart.  Capell.  191. 

5)  Aristox.  293. 

6)  S.  oben  §  4. 
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nissen  in  der  Mitte  liegt.  Auch  hier  wird  also  zwischen  «loyot 
schlechthin  und  zwischen  solchen  aloyot,  unterschieden,  welche 
einen  rhythmischen  Fuss  bilden  können.  Nur  die  letzteren  ge- 
hören der  Rhythmik  an  und  von  ihnen  ist  fortan  die  Rede,  wir 
nennen  sie  irrationale  Zeiten7). 

Die  Grösse  der  irrationalen  Zeit  ist  durch  die  angeführte 
Stelle  des  Aristoxenus  genau  bestimmt.  Der  novg  foog,  sagt  er, 
hat  eine  zweizeitige  Arsis  und  eine  zweizeitige  Thesis ,  der  novg 
SiitlaGiog  eine  zweizeitige  Arsis  und  eine  einzeitige  Thesis,  der 
irrationale  Fuss,  der  zwischen  beiden  in  der  Mitte  steht,  %ooeiog 
akoyog  genannt,  hat  ebenfalls  eine  zweizeitige  Arsis,  aber  eine 
Thesis,  welche  zwischen  der  zweizeitigen  und  cinzeitigen  Thesis 
jener  beiden  rationalen  Füsse  in  der  Mitte  liegt  und  deshalb  zur 
Arsis  in  keinem  rhythmischen  Verhältnisse  steht:  sie  hält  die 
mittlere  Grösse  (fiiaov  (*iye&og)  zwischen  der  langen  und  kurzen 
Silbe,  dem  %oovog  ölar^tog  und  xqovog  nqmog,  sie  ist  um  die 
Hälfte  länger  als  der  letztere,  oder  mit  anderen  Worten,  um- 
fasst  1£  Moren8). 


Iloöeg. 

QiGig. 

"A  q  <F  i  g. 

novg  Xtiog 
novg  akoyog 
novg  dinkaCiog 

ölöriHog  (2) 
fisaov  nsye&og(\  J) 
XQ.  nqmog  (1) 

ölörifiog  (2) 
SlfStifiog  (2) 
dlatjtiog  (2) 

Dass  Aristoxenus  unter  dem  peaov  (itye&og  nicht  etwa  eine 
ungefähre  Mitte,  wie  Hermann  gegen  Böckh  behauptet9),  son- 
dern die  mittlere  Grösse  im  streng  arithmetischen  Sinne  ver- 
steht, ist  durch  seine  eignen  Worte  völlig  gesichert.  Er  erklärt 
nämlich  das  peaov  tteye&og  der  irrationalen  xqovoi  durch  das  fii- 
aov fUy&og  der  irrationalen  Intervalle,  die  auf  das  genauste  ma- 
thematisch bestimmt  waren.  Der  Ganzton  wurde  nämlich  zu 
diesem  Zwecke  in  12  Theile  (dcodexcxtrj{j.6QLct) ,  später  sogar  in 
24  Theile   zerlegt,  wovon  das  irrationale  Intervall  (öueözripce 

7)  Mart.  Capell.  192:  Altos  vero  alogos,  hoc  est,  irrationabiles  no- 
minamus.  August,  mus.  1,9. 

8)  Aristo*.  294.  297:  i}  fiiarj  Iriyfreiaa  xav  äooeav  ovh  Zotcci 
(ftaaETQOg  ty  ßdoei,  ovSsv  yao  avtmv  piTQpv  iatl  koivov  evov&tiov. 

9)  6.  Hermann  opuscul.  3,  84. 
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aXoyov)  eine  bestimmte  Anzahl  umfasste.  Ovvco  —  sagt  Aristo- 
xenus — •  xai  iv  xolg  Qv&notg  vnoXrptxkov  $%uv  xo  xs  fatbv  xai  xb 
aXoyov"). 

Diese  Zei (grosse  von  1£  Moren  nun  ist  es,  welche  uns 
auch  sonst  als  %qovog  aXoyog  bezeichnet  wird.  So  Bacchius: 
XQOVog  aXoyog  6  tov  (tsv  ßqajßog  (iaxQQzSQOg ,  tov  S e  fiaxoov  iXaG- 
6<ov  vnaqxtavj  Dionysius:  ot  (jv&nixol  (xr^v  akoyov  CvXXaßrjv) 
ßqa%vxioav  slvat  <paoi  tijg  xeXelag  (paxoäg):  sie  ist  länger  als 
die  einzeitige  Kürze  und  kürzer  als  die  vollständige  zweizeitige 
Länge  ").  Bei  Bacchius  und  Dionysius  heisst  es  nun  ferner :  um 
wie  viel  die  irrationale  Zeit  kürzer  als  die  Länge  und  länger 
als  die  Kürze  sei,  lasse  sich  nicht  genau  bestimmen,  und  eben 
deshalb  sei  sie  aXoyog  genannt;  ähnlich  sagt  auch  Aristides  von 
den  %q6voi  qrjftol:  wv  inkXXopiv  Xoyov  rinuv  tijg  agaeag  %qbg  xr^v 
öetov,  von  den  aXoyoi:  ojv  ovx  fyoftev  öV  oXov  xbv  Xoyov  tov 
avxbv  xmv  %qqvix&v  (ieqcSv  sliuCv  %qbg  aXXr{Xa ,2).  Hiernach 
könnte  es  scheinen,  als  hätten  die  alten  Rhythmiker  die  Grösse 
der  irrationalen  Zeit  überhaupt  nicht  angeben  können,  während 
ihr  doch  Aristoxenus  das  fitaov  fitye&og  zwischen  1  und  2  zu- 
theilt.  Dies  ist  aber  nur  ein  scheinbarer  Widerspruch.  Denn 
auch  nach  Aristoxenus  sind  bloss  die  Verhältnisse  2:1,2:2, 
3  :  2  yv<oQifioi  xrj  <dabifiu9  nur  diese  vermag  das  Gefühl,  die 
unmittelbare  Anschauung  zu  unterscheiden18).  Von  allen  anderen 
Verhältnissen  haben  wir  kein  unmittelbares  Bewusstsein  (ovx  Igo- 
fiev  xbv  Xoyov  dtuiv),  wir  müssen  zählen  und  rechnen,  wenn  wir 
sie  im  Rhythmus  neben  den  rhythmischen  Verhältnissen  einhal- 
ten wollen,  oder  wie  Aristides  an  einer  andern  Stelle  sagt:  xä 
aXoya  yivrj . . .  xaxa  aoi&fiovg  fiäXXov  tj  xaxa  elSy  §v&(iixa  6co£eiv 
xag  avaXoylag  sc.  reo i/  ysvanr  ^vtfyuxwv14).  Grade  so  unter- 
scheidet Aristoxenus  das  Rationale  und  Irrationale  mit  den  Wor- 
ten: xb  fihv  yag  xaxa  xr\v  xov  Qv&fiov  qwöiv  Xafißavsxat  fyxbv, 

10)  Aristox.  293—296. 

11)  Bacchius  23.    Dionys,  comp.  verb.  17  p.  109,  20  p.  143  R. 


ytaXovoiv  avxijv  aXoyov,  Die  richtige  Ableitung  des  Namens  gibt  Ari- 
stid.  p.  35;  s.  Anm.  2. 


13)  Aristox.  289.  292. 

14)  Aristid.  35. 
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to  6h  xccrct  tovg  tcw  aotfytwv  povov  Xoyovg  und  to  (tlp  %aia 
fxigog  {vqtbv . . .  yv&Qifiov  xcrra  (xiyB&og  . .  to  <J£  xcrra  rov$  nav 
aQ&liüiv  (aovov  koyovg  ^rov15).  Bei  der  practischen  Ausführung 
mochte  übrigens  wohl  das  p&ov  pfys&og  nicht  immer  ganz  ge- 
nau innegehalten  werden,  es  war  wohl  kaum  zu  bemerken,  ob 
die  irrationale  Silbe  gerade  l£  Moren  ausgehalten  wurde,  oder 
ob  sie  etwa  zu  1}  verlängert  oder  zu  1£  verkürzt  wurde,  nur 
durfte  sie  nicht  bis  zu  1  More  verkürzt  oder  bis  zu  2  Moren 
verlängert  werden:  so  viel  steht  nach  Aristoxenus  fest,  dass  die 
mittlere  Grösse  zwischen  1  und  2  die  Normalzeit  war,  wenn 
auch  Schwankungen  innerhalb  der  bezeichneten  Grenzen  sich 
nicht  vermeiden  Hessen.  Wir  müssen  deshalb  den  Normalwerth 
des  xqovog  akoyog  unserer  punctirten  Achtelnote  gleichsetzen, 
vorausgesetzt,  dass  wir  unter  der  Viertelnote  den  xqovog  öla^og 
verstehen.  —  Eine  andere  irrationale  Grösse ,  die  sich  nach  der 
allgemeinen  Definition  des  Aristoxenus  unter  den  in  der  antiken 
Rhythmik  vorkommenden  Zeiten  erwarten  Hesse,  wäre  eine 
Lange  von  2£  Moren,  denn  diese  steht  ebenfalls  in  der  Mitte 
zwischen  zwei  rationalen  Verhältnissen,  nämlich  zwischen  der 
Arsis  des  Päon  und  der  Arsis  des  Dactylus,  aber  keine  Spur 
weist  darauf  hin,  dass  sie  wirklich  vorkam16). 

Xqovoi  uioyoi  und  Qv&poeifoTg  sind  nur  verschiedene  Namen 
derselben  Zeitgrössen17).  Die  Füsse,  worin  sie  vorkommen, 
haben  kein  rhythmisches  Verhältnis,  sind  weder  trochäisch  noch 
dactylisch  noch  päonisch,  aber  sie  zeigen  in  dem  Verhältnisse 
von  Arsis  und  Thesis  eine  Analogie  zu  dem  trochäischen  und 
dactylischen  Rhythmengeschlechte ,  zwischen  denen  sie  in  der 

15)  Aristox.  295. 

16)  Schol.  Hepb.  150:  of  Sl  (v&iirKol  Xiyovoiv  ...  ri)v  fiiv 
ttov  ovXXccßcöv  etvcu  Svo  rjutasag  und  Priscian.  572:  tempus  unum  vel 
duo,  vel  etianty  ut  quibusdam  plaeet,  unum  semis  et  duo  semis  vel  tria  be- 
zieht sich,  wie  wir  oben  gezeigt,  nicht  *auf  eine  rhythmische  Silben- 
länge, sondern  auf  sprachliche  SilbenverhHltnisse ,  auf  Verstärkung 
langer  Silben  durch  Position.  Den  Musikern  lag  diese  Anschauung 
nahe,  weil  in  der  Harmonik  ein  Sicca  trjfia  von  Svo  ypiOHog  vorkam. 

17)  Deshalb  nehmen  auch  die  (vd'fionSeig  dieselbe  Stelle  in  der 
Rhythmik  des  Aristidcs  ein,  wo  die  äkoyoi  bei  Aristoxenus  stehen. 
Alle  aQQV&tioi  sind  ctXoyoi  im  weitern  Sinne  (ctXoyag  avvf iQOfitvoi,  Ari- 
stid.  83) ,  die  (v&poHSeig  als  eine  besondere  Klasse  der  aoovd'fioi.  sind 
diejenigen  aXoyoi,  welche  in  der  Rhythmik  zugelassen  werden,  oder 
wie  Aristoxenus  sagt,  welche  eine  solche  ccXoyia  haben,  Tjttg  Svo  16- 
ycov  yvcoQt^cov  ava  picov  fotai. 
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Mitte  stehen,  und  werden  deshalb  in  der  Rhythmik  neben  die- 
sen gebraucht.  Sie  sind  keine  §v&(aoI  im  eigentlichen  Sinne, 
sondern  nur  rhythmusähnlich,  §v&fioeiöeig ,  sie  haben  nicht  den 
Xoyog  (vd(iinbg,  der  allein  von  der  ctiG&r\(Sig  unmittelbar  gefühlt 
und  dargestellt  werden  kann,  sondern  ein  nur  durch  Zählen 
(xar*  agi&povg)  darstellbares  Verhältnis  von  Arsis  und  Thesis, 
sie  sind  nicht  xqmxoI  oder  ^ifrol18),  sondern  aloyoi.  Die  Iden- 
tität von  aloyoi  und  (v&iweideig  geht  auch  aus  den  uns  über- 
lieferten irrationalen  Füssen  hervor.  Denn  der  lafißoeidtig  und 
tQO%oetdrig ,9)  des  Aristides  sind,  wie  der  Name  zeigt,  einzelne 
Arten  der  (iv&poudHg,  sie  sind  aber  zugleich  %ooeioi  aloyoi, 
wie  Aristides  ausdrücklich  überliefert,  und  haben  daher  das 
Maass,  welches  Aristoxenus  für  den  xooelog  aXoyog  festsetzt, 
2  Moren  in  der  Arsis  und  1J  in  der  Thesis. 

Ist  der  aloyog  eine  metrisch  lange  oder  kurze  Silbe? 
Wurde  eine  Länge  zu  1J  Noren  verkürzt,  oder  eine  Kürze  zu 
1  \  Moren  verlängert?  Beides  war  der  Fall,  der  aloyog  ist  die 
rhythmische  Syllaba  aneeps.  Eine  metrische  Länge  ist  der  alo- 
yog im  xqo%ouörig  und  ia(ißosidtjg ,  der  nach  Aristides  eine  (taxoa 
zur  Thesis  hat,  eine  Länge  ist  er  ferner  in  der  oben  angeführ- 
ten Stelle  des  Dionysius.  Hiermit  ist  aber  nicht  gesagt,  dass  er 
überall  eine  metrische  Länge  ist  und  dass  nicht  auch  eine  me- 
trische Kürze  zum  aloyog  verlängert  werden  könnte.  Denn 
Longin  sagt :  b  $v&nog .  .  .  itollanig  yovv  xal  xbv  ßqa%vv  ioovov 
noiü  fiaxoov*0).  Da  sich  die  antike  Rhythmik  nicht  willkührlich 
von  der  sprachlichen  Quantität  entfernte  und  nicht  das  eigent- 
liche Grundverhältnis  der  Länge  und  Kürze  aufhob,  so  dürfen 
wir  uns  unter  dem  noiüv  fiaxoby  keine  Umkehrung  der  Kürze 
in  die  volle  Länge  denken,  sondern  nur  die  Verlängerung  zum 
aloyog.  Diese  zweifache  metrische  Form  des  aloyog  hängt  mit 
den  beiden  Arten  der  §v9(io6iöug  zusammen,  den  itealnleM  und 
intTooxot**).    Der  %oovog  aloyog  oder  $v&(ioeidrig  TtBqtitlsag 

18)  Aristo*.  294.  299.    Aristid.  34.  42. 

19)  Aristid.  39. 

20)  Longin.  proleg.  139.  Marius  Victor.  2484 :  Rhythmus  . . .  ul 
volet  protrahit  tempora ,  Ua  ut  breve  ternpus  plerumque  longum  efficiat ,  lon- 
gum  contrahat.  Hierin  sind  die  beiden  metrischen  Formen  dos  äXoyoi 
enthalten.  Bacchius  p.  25  fährt  als  Beispiel  eines  Jambus  mit  irratio- 
naler Thesis  das  Wort  ogyr)  auf. 

21)  Aristid.  33. 
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ist  ein  unter  dreizeitige  Trochäen  oder  Jamben  gemischter 
Spondeus,  der  durch  seine  Thesis  von  1£  Moren  die  Grösse  des 
dreizeitigen  Rhythmus  um  eine  halbe  More  übersteigt,  der  int- 
tqo%oq  ein  unter  vierzeitige  Dactylen  oder  Spondeen  gemisch- 
ter Trochäus,  der  wegen  seiner  Thesis  von  1^  Moren  hinter 
der  Grösse  des  vierzeitigen  Rhythmus  um  eine  halbe  More  zu- 
rückbleibt: jener  retardirt  den  trochäischen,  dieser  accelerirt  den 
dactylischen  Rhythmus.  Das  Nähere  kann  erst  bei  der  Messung 
der  zusammengesetzten  Reihen  besprochen  werden,  hier  stellen 
wir  übersichtlich  das  antike  System  der  entsprechenden  rationa- 
len und  irrationalen  Füsse  zusammen. 

I.    §v&(aoi  rytorinoi  (nodeg  öiitXaOioi  ^to!) 

Arsis  2,  Thesis  1. 

-  ~  1  TQO%siog  (trpbg  ~  -  1 

II.    {ivd-posidstg  nsqlnXea  (itod.  öinXaOioi  aXoyoi) 

Arsis  2,  Thesis  1£. 

—  -  %OQSiog  aXoyog  —  —  og&tog 

^  -  %oq.  aX.  TQOXosidrig  -  J~  %oq.  öA.  la^ißoeiötjg 

III.  §v&noeiÖErg  lrclrQo%oi  (noö.  iGoi  aXoyot) 

Arsis  2,  Thesis  1£. 

—  «  %OQSiog  aXoyog  ~  —  oq&tog 

IV.     £v$ftoi  T£TQ<X<St}fAOl   (itOÖ.  lOOl  fatOl) 

Arsis  2,  Thesis  2. 
-L  ^  öccHTvXog  —  avanaiGtog 

-  -  CTtovösiog  -  —  anovöetog 

§  io. 

ÄQOvog  ß(fcc%log  ßQa%vtSQog. 

Endlich  bleibt  von  den  in  der  melischen  Poesie  gebrauch- 
ten Zeiten  noch  die  brevi  brevior  des  Marius  Victorinus  übrig, 
die  wie  überhaupt  die  rhythmischen  Angaben  dieses  Schrift- 
stellers den  besten  alten  Quellen  entnommen  ist.  Da  wir  be- 
reits zwei  Kürzen  von  verschiedener  Dauer  kennen  gelernt,  den 
einzeitigen  xqovog  itqmog  und  den  anderthalbzeitigen  aXoyogy  so 
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könnte  es  nahe  liegen  zu  vermuthen,  dass  mit  der  brevi  brevior 
keine  neue  Kürze  gemeint  sei,  sondern  der  einzeitige  n^mog, 
der  ja  kürzer  ist  als  der  anderthalbzeitige  aXoyog.  Aber  dem 
widersprechen  die  Worte  des  Victorinus.  Nachdem  nämlich 
Victorinus  von  der  rhythmischen  Dehnung  der  Längen  gesprochen, 
setzt  er  hinzu :  rursus  (rhythmici)  per  correplionem  brevibus  brevio- 
res  fachmt1).  Der  Ausdruck  correptio  weist  entschieden  darauf 
hin,  dass  die  brevi  brevior  nicht  die  gewöhnliche  metrische  Kürze 
ist,  nicht  der  itQvhog  im  Gegensatze  zu  dem  aus  ihm  durch  Verlän- 
gerung hervorgegangenen  aXoyog,  sondern  dass  darunter  eine  erst 
durch  Verkürzung  des  nqaxog  hervorgegangene  Kürze  verstan- 
den ist.  Die  brevi  brevior  ist  mithin  kürzer  als  1  More.  Sie  ist 
die  Silbe,  welche  mit  dem  anderthalbzeitigen  aXoyog  zusammen 
einen  %oovog  dlarftiog  bildet,  also  für  sich  allein  \  More  beträgt. 
Die  antike  Rhythmik  begreift  sie  nicht  unter  den  noösg  äXoyoi, 
sondern  unter  den  nodsg  (uxtoi.  Die  fiixtol  werden  als  Dipo- 
dien  definirt,  welche  bald  in  einzelne  Füsse,  bald  nur  in  %qovoi 
aufgelöst  werden  können.  Dahin  gehört  die  trochäische  Dipo- 
die,  welche  bald  aus  2  Trochäen,  bald  nur  aus  1  Trochäus  und 
einem  %qovog  dt(Si]^og  besteht.  Im  letzteren  Falle  heisst  sie 
xoifuxos,  indem  sie  mit  dem  fünfzeitigen  Creticus  an  Morenum- 
fang  übereinkommt1). 

2  12 

-  ~  -  xpqrtxog 

—  w  _  w  xorjUKog  pinxog 

longa  irraäo-    brevi  brevior 
nalis\\  £ 

So  viel  zur  vorläufigen  Orientirung,  das  Nähere  muss  dem  Ab- 
schnitte von  den  zusammengesetzten  Reihen  vorbehalten  bleiben. 
Doch  muss  hier  auf  die  historische  Entstehung  und  auf  den  Zu- 
sammenhang mit  der  Harmonik  eingegangen  werden.  Als  Er- 
finder dieser  Füsse  galt  Olympos.    Die  Neuerung,  die  er  hier- 


1)  Marius  Victor.  2481.  Cf.  die  vorausgehenden  Worte:  musici... 
brevior em  et  longa  longiorem  dicant  posse  syllabam  fieri.  Dionys,  de  comp, 
verb.  15:  fca%vt6Q<u  tcSv  $o*xsimv.  Vgl.  auch  Dionys.  20:  i)  (vfrp,i- 
xrj  xai  povaixj}  ttsxußdXXowfiv  tag  re  fiaxoccg  tag  te  ßoa%t(ag  (istov- 
cai  kccI  ccv£ovoat. 

2)  Aristid.  p.  36-39. 
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durch  in  der  Rhythraopöte  hervorbrachte,  wurde  mit  der  durch 
ihn  herbeigeführten  Entwickelung  der  Melopüie  in  Verbindung 
gebracht,  indem  aus  ihr  das  enharmonische  Tougeschlecht  ab- 
geleitet wurde.  Plutarch s)  erzählt  mit  ausdrücklicher  Beziehung 
auf  die  §v&(ioi  (Atxxol:  nooGXtpp&eiiSrjs  ycto  fisXo7toUag  xai  (v&fto- 
noäag,  xexvixcog  xe  (MxaXrjqririvxog  xov  §v&iiov  fwvov  ccvxov ,  xai 
ysvopivov  xQO'/cciov  ctvxi  italcavog,  (Swl<sxr\  xo  'OAvfwrov  Iva^io- 
viov  yhog,  d.  h.  bloss  durch  die  künstliche  Veränderung  in  der 
Rhythmik ,  indem  statt  des  Päon  der  Trochäus  (d.  h.  der  Di- 
trochäus,  wie  in  dem  oben  gegebenen  Schema)  gesetzt  wurde, 
wurde  Olympos  auf  das.  enharmonische  Tongeschlecht  geführt, 
nämlich  dadurch,  dass  er  die  rhythmischen  Verhältnisse  auf  das 
Tongeschlecht  übertrug.  Bisher  kannte  man  nur  das  diatonische 
und  chromatische  Tongeschlecht,  in  welchem  die  kleinsten  In- 
tervalle in  dem  itfUToviov  und  xovogy  dem  Halb-  und  Ganztone 
bestanden.  Das  enharmonische  Tongeschlecht  brachte  die  öUctg 
hinzu,  d.  h.  ein  Intervall,  welches  die  Hälfte  des  rjmxoviov,  das 
Viertel  des  xovog  betrug.  Eben  diese  Grösse  der  öUatg  ist  es, 
auf  welche  Olympos  durch  die  Grösse  der  xqovoi  in  jenen  Rhyth- 
men geleitet  wurde.  Hieraus  folgt,  dass  nothwendig  ein  %^6vog 
von  einer  der  dieatg  analogen  Grösse  in  jener  Vermischung  der 
Cretici  und  Trochäen  vorkam: 

tovog  1        %qqv.  paxobg 

i^iixoviov        |       %q.  ßocc%vg 
ö(s<Stg  J       ßoaxiog  ßoaxvxsoog 

brevi  brevior 

Diese  Analogie  mit  den  genau  bestimmten  Intervallen  lässt  über 
die  Nessung  der  brevi  brevior  keinen  Zweifel.  Wie  die  dUaig 
die  Hälfte  des  rtfiiToviov ,  das  Viertel  des  xovog  ist,  so  ist  die 
brevi  brevior  die  Hälfte  der  brevis  raiionalis  (xQOVog  itQiaxog))  das 
Viertel  der  longa  raiionalis  (%oovog  Matjpog).  Wie  sich  inner- 
halb der  Rhythmik  durch  die  ufag  der  Trochäen  und  Cretici 
ein  %oovog  ergeben  hatte,  der  den  vierten  Theil  der  gewöhn- 
lichen Länge  betrug,  so  bildete  Olympos  ein  Intervall,  welches 
den  vierten  Theil  des  Ganztones  ausmachte;  die  brevi  brevior  ist 


3)  Plutarch.  de  music.  33.  11. 
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die  rhythmische  Diesis,  die  das  Vorbild  der  enharmonischen 
Diesis  wurde. 

Auch  der  %qovoq  aXoyog  hat  seine  Analogie  in  der  Harmo- 
nik, wie  Aristoxenus  ausführlich  darlegt4).  Neben  den  ratio- 
nalen Intervallen  (duxörrjpccva  (njrct)  unterschied  man  die  irratio- 
nalen Intervalle  (dutoxfotHa  aXoya),  die  in  der  Mitte  zwischen 
zwei  rationalen  standen.  So  liegt  in  der  Mitte  von  dem  Halb- 
tone und  Ganztone  ein  Intervall  von  der  Grösse  dreier  Diesen, 
das  Anderthalbfache  des  ^ptrowov,  welches  mit  dem  Namen  Gitov- 
Seiccßfiog  oder  enXvaig  bezeichnet  wird5).  Der  Spondeiasmos 
verhält  sich  zum  Halbton,  wie  der  gpovog  aXoyog  zum  itQÜxog, 
er  ist  dasselbe  im  Gebiete  der  Harmonie,  was  die  irrationale 
Thesis  des  als  %oo(log  aXoyog  geltenden  Spondeus  in  der  Rhyth- 
mik. Es  ist  von  höchstem  Interesse,  dass  auch  der  Spondeias- 
mos auf  Olympos  zurückgeführt  wird,  indem  dieser  nach  Plu- 
tarch  als  der  Erfinder  des  xqonog  OTWvduufav  galt6).  Wie 
Olympos  die  Diesis  nach  dem  Vorbilde  des  %oovog  §Qu%hg  ßpt- 
%vxeqog  eingeführt,  so  ist  auch  der  Spondeiasmos  nach  Analogie 
des  xQOvog  aXoyog  gebildet,  —  dies  scheint  wenigstens  der  der 
Rhythmik  entlehnte  Name  zu  besagen.  Wir  werden  auf  dies 
Verhältnis  bei  der  Messung  der  unter  Trochäen  und  Jamben  ge- 
mischten Spondeen  zurückkommen  und  geben  in  dem  Folgenden 
eine  Vergleichung  der  in  der  Rhythmik  gebrauchten  %<pvoi  mit 
den  harmonischen  Intervallen,  wobei  wir  den  Ganzton  und  die 
einfache  rationale  Länge  als  Einheit  ansetzen. 

dia  zsocaQtov  2£  ravrcMtyfMg 

öltovog  2  rexQcc<Srj{iog 

XQtlftUXOVlOV  1£  TpAtypog 

xovog  1  dlörifiog 

xqng  öiiöeig         J        %q.  aXoyog 
(G7tovöstaG(jiog) 

r^iixoviov  \        %q.  TtQÖkog 


4)  Aristox.  295^297. 

5)  AriBtid.  28:  *ExXvcig  plv  ovv  naX&ixo  tqhov  ätiasatv  ctcvv&e- 
ratv  aveoig,  onovdeiaopdg  &h  tov  xavxov  diaartjuaxog  inixaotg. 
Bacch.  9.  10. 

6)  Plut.  ums.  19.  Ii. 
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Die  kleinste  Zeit  verhält  sich  zur  grossesten,  wie  das  kleinste 
Intervall  zur  Grösse  des  ganzen  Tetrachords  (diu  uaociQav). 
Nur  die  zwischen  der  rationalen  Länge  und  Kürze  in  der  Mitte 
stehende  Silbe  ist  eine  irrationale  Grösse ,  nicht  aber  die  brevi 
fcrmor,  so  wenig  wie  die  dlmg  ein  irrationales  Intervall  ist. 

§  11. 
Xqovoi  xtvol.  • 

Pausen  (%qovoi  xfvol,  inania  iempord)  kannte  die  antike 
Rhythmik  wie  die  moderne  Musik,  doch  war  ihre  Zahl  bei  wei- 
tem beschränkter.  Ihr  Vorkommen  wird  durch  Aristides,  durch 
Quintilian,  den  Anonymus  mqfi  ^ovCi^g  und  Augustin  bezeugt, 
die  Rhythmiker  pflegten  sie  in  der  Lehre  von  den  nodeg  zu  be- 
handeln *). 

Sind  in  der  rhythmischen  Reihe  alle  Tacttheile  durch  q&oy- 
yot  ausgefüllt,  so  heisst  sie  bloxhjQog.  Ist  dies  nicht  der  Fall, 
so  tritt  eine  Pause  zur  Ausfüllung  des  Rhythmus  ein,  xevbg  %qo- 
vog  avev  (p&oyyov  nqbg  ava7tkrjQ(oCiv  xov  {iv&(iov.  Catalectische 
Reihen  kennt  bloss  die  Metrik,  nicht  aber  die  Rhythmik*). 
Das  System  der  Pausen  steht  im  innigsten  Zusammenhange  mit 
dem  System  der  xqovoi,  doch  ist  dieses  vollständiger  und  aus- 
gebildeter. Wie  es  eine  einzeitige  Kürze  und  eine  zweizeitige 
Länge  gibt,  so  gibt  es  auch  eine  einzeitige  und  zweizeitige 
Pause.  Die  einzeitige  heisst  jU?ppa,  von  derselben  Ausdehnung 
wie  der  %qovog  ngmog,  als  xqovog  xevbg  ika%^og  definirt.  Die 
zweizeitige  heisst  Ttgoadeaig,  der  %qovog  xsvbg  (laxQog,  iXa%t<sxov 
imlcKslwv,  der  zweizeitigen  Länge  entsprechend8).    Das  Leimma 

t  1)  Aristid.  40:  Ol  Sh  '^cooßovMg  .  . .  ovvTi&iaotv  .  .  .  tovg  plv  6X0- 
xl^QOvg,  tovg  dl  and  Isi^fiarcov  rj  izooo&tascov ,  iv  otg  aal  tovg  x«- 
*ovg  xqovovs  nuQccXafißdvovai  ...  41.  97.  Quintil.  iustit.  9,  4  §  51: 
Inania  quoque  tempora  rhythmi  facilius  aeeipient,  quamquam  haec  et  in 
metris  accidunt.  §  108.  Anonym.  3.  85.  102.  Augustin.  de  music.  4,  2. 
13  ff. 

2)  Aristid.  a.  a.  O.  Quintil.  instit.  9,  4  §  50:  Sunt  et  Uta  discri- 
mna,  quod  rhythmi  libera  spatia>  metri  finita  sunt;  et  his  certae  clau- 
sulae  (d.  h.  %araAij£f ig) ,  Uli  quomodo  coeperant  citrrunt  usque  ad  fie- 
xußoXjjv, 

3)  Aristid.  41.  Forkol  Allgemein©  Geschichte  der  Musik  1788.  1, 
S.  383.  Bückh  über  die  Versmaasse  des  Pindaros  in  Wolf  und  Butt- 
mann  Museum  der  Alterthumsw.  2,  1808  S.  294.  348.  de  metr.  Pin- 
dar.  74. 

Griechische  Rhythmik.  4 
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bildet  mit  der  zweizeitigen  Länge  einen  trochäischen  Rhythmus, 
mit  einem  Trochäus  einen  dactylischen  Rhythmus,  die  Prosthesis 
mit  der  einzeitigen  Kürze  einen  trochäischen,  mit  der  zweizei- 
tigen Länge  einen  dactylischen,  mit  dem  Trochäus  einen  päoni- 
sehen  Rhythmus.  Die  oXoxXitftoi  sind  nach  Aristides  svipviaxeQoi, 
da  sie  ohne  Unterbrechung  gleichmässig  dahin  fliessen,  die 
Rhythmen  mit  xevoi  ßquxug  sind  acpeXioxegoi  und  fUKQOTZQ&zstg, 
einfach  und  ohne  Erhabenheit,  die  mit  nevoi  i-jtifxrjxeig  sind  fu- 
yctlonqmifSxt^ot ,  erhaben  und  majestätisch4).  Es  kann  zweifel- 
haft scheinen,  ob  wir  unter  ini^rj^sig  die  zweizeitige  Prosthesis 
zu  verstehen  haben,  oder  längere  Pausen,  welche  den  an  der- 
selben Stelle  erwähnten  %qovoi  7taQe%xexctnivoi  w%moi  entspre- 
chen. Auf  das  letztere  deutet  die  Charakteristik  als  (ieyaX<MiQ£- 
niatsQOi)  die  mit  den  aus  na^sxxexafiivoi  bestehenden  xQ0%aioi 
CTtfiavtol,  oq&iol  und  tinovdsloi  öltcXoi  übereintrifft.  Dann  sind 
die  buprixug  vierzeitige  Pausen,  von  der  Dauer  des  %aqt%xsxa- 
pivog  uTQctGriiiog.  Dass  auch  eine  solche  Pause  in  der  Rhyth- 
mik gebraucht  wurde,  bestätigt  der  Anonymus,  der  ausser  der 
ein-  und  zweizeitigen  auch  noch  die  drei-  und  vierzeitige  auf- 
führt mit  Beifügung  der  bereits  §  6  angegebenen  musikalischen 
Bezeichnung5).  Die  dreizeitige  Pause  diente  offenbar,  um  im 
cretischen  Rhythmus  zusammen  mit  einer  zweizeitigen  Länge 
einen  fünfzeitigen  päonischen  Tact  zu  bilden,  die  vierzeitige 
wurde  in  den  semantischen  Trochäen  und  den  übrigen  gedehn- 
ten Rhythmen  gebraucht.  Die  Pause  kann  sowohl  am  Ende  als 
in  der  Mitte  des  Verses  vorkommen 6) ,  sie  hat  meistens  dieselbe 
rhythmische  Bedeutung  wie  die  rovij.  Die  Bestimmungen  über 
die  rhythmischen  Reihen  machen  es  möglich,  die  Fälle  anzu- 
geben, wo  Pause  oder  xovrj  statt  findet:  welches  von  diesen 
beiden  Kunstmitteln  aber  im  einzelnen  Falle  angewandt  wurde, 
ob  Pause  oder  rovq,  lässt  sich  nicht  immer  sicher  bestimmen. 


4)  Aristid.  97:  Kai  ot  p£v  oXokXtjqovs  xovg  noSag  iv  xotg  ns- 
Qiodoig  fyovxsg  EvcpvEOTSQOt,  die  darauf  folgende  Lücke  ergänzt  Mei- 
bom :  of  de  KaTaZqxrtxoi  tovvavxiov ,  Böckh  de  metr.  Pind.  76 :  ol 
de  xsvovg  itaQccXafißdvovxeg  %qovovg  tovvavxiov. 

^5)  Anonym.  102:  Kevog  §qa%vg  •  ytsvdg  (tanoog '  xsvog  fia%Qog  xqtg' 
%svog  fianodg  xioaaosg,  oder  wie  Bellermann  verbessert  xsxoduLg. 

6)  So  in  der  Mitte  des  elegischen  Pentameters  Quintil.  instit.  9, 4 
§  98. 
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Eine  dem  %qovog  nexTdarftiog  entsprechende  fünfzeitige  Pause 
wird  nirgends  erwähnt  und  wird  sind  nicht  berechtigt,  eine 
solche  anzunehmen7).  Ein  nsvxaaijfiog  findet  statt,  wo  eine 
Länge  zum  Umfange  eines  paonischen  Fusses  gedehnt  wird; 
dasselbe  wird  durch  eine  dreizeitige  Pause  erreicht,  die  mit 
der  vorausgehenden  zweizeitigen  Länge  verbunden  zusammen 
einen  nEvtaayjfxog  bildet. 

Ueber  den  Gebrauch  im  Einzelnen  s.  §  19.  20.  23. 


7)  Es  ist  daher  nnnüthig,  jene  Reihe  des  Anonymus  mit  Beller- 
mann durch  nevog  ftccuQos  nivx*  und  das  Zeichen  A,  (eher  ^ )  zu  er- 
gänzen. 


4  + 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  rhythmische  Reihe. 

§  12. 

/ItcKpOQa  xccta  plyed'OQ. 

Die  Lehre  der  Alten  von  der  rhythmischen  Reihe  ist  in  den 
Sätzen  von  den  pcy&h}  nodäv  oder  (iv&iiäv  enthalten,  die,  so 
unscheinbar  sie  sich  auch  beim  ersten  Anblick  darstellen,  doch 
der  wichtigste  Punct  in  dem  ganzen  Systeme  der  antiken  Rhyth- 
mik sind  und,  wie  sich  zeigen  wird,  fast  auf  eine  jede  Frage 
Auskunft  geben,  die  wir  über  die  rhythmische  Messung  einer 
Reihe  stellen:  in  Verbindung  mit  der  Lehre  von  den  %qovoi  und 
der  fisraßoXfi  gewinnt  hieraus  die  melische  Metrik  für  eine  jede 
Strophengattung  eine  sichere  Grundlage.  Freilich  bietet  dies 
Capitel  viele  Schwierigkeiten  dar,  die  am  allerwenigsten  gelöst 
werden  können,  wenn  man  die  Sätze  der  Rhythmiker  nur  für 
leere  Theorien  hält:  gerade  hier  muss  man  die  Consequenz  be- 
wundern, die  sich  bei  den  Alten  in  der  wahrhaft  lebensvollen 
Auffassung  von  dem  Wesen  des  Rhythmus  zeigt.  Unsere  erste 
Pflicht  ist  es  natürlich,  uns  streng  an  die  üeberlieferung  zu  hal- 
ten. Wir  stellen  zunächst  die  darauf  bezüglichen  Angaben  zu- 
sammen. 

Aristoxenus  unterscheidet  zwischen  dem  novg  ctvxov 
oder  xoror  ttjv  avxov  dvvapiv  (itovg  w  örni(uv6ne&a  xbv  (v&fibv 
tuxI  yvwQinov  noiovpev  afa&rjoei)  und  dem  itovg,  der  durch 
die  diatoeaig  §v^fioitoUag  entsteht.  Den  Unterschied  zwischen 
beiden  bildet  die  Zahl  der  %qovoi,  aus  denen  sie  bestehen.  Der 
itovg  avxov  enthält  nur  zwei,  drei  oder  vier  xqqvoi,  über 
vier  kann  er  nicht  hinausgehen.    So  besteht  ein  Fuss  aus  Einer 


Digitized  by  Google 


§  12.    dictcpOQct  xora  [isys&og. 


Arsis  und  Einer  Thesis ,  oder  aus  Einer  Arsis  und  zwei  Thesen, 
oder  aus  zwei  Arsen  und  Einer  Thesis1).  Ob  hier  %o6vog  den 
%oovog  Ttoöixbg  oder  schlechthin  eine  jede  melische  Zeitgrösse, 
eine  jede  lange  und  kurze  Silbe  bezeichnet,  braucht  hier  vor- 
erst nicht  entschieden  zu  werden.  Die  %qovoi  bezeichnet  Ari- 
stoxenus auch  mit  dem  Namen  arjfxeta  oder  a^tä^o»,  in  welche 
der  Fuss  zerfällt.  Dem  itovg  xad*  avxov  steht  der  novg  naxa 
dutlgeaiv  (x&ponoilag  gegenüber,  der  in  das  Doppelte  und  Viel- 
fache der  genannten  Zahl  zerfällt,  also  mindestens  aus  acht  oder 
iwölf  xqovoi  bestehen  kann.  Jener  bleibt  stets  derselbe  dem 
aqi&nbg  und  piye&og  nach,  dieser  ist  durch  die  tiialoeoig  fyu&fiO' 
noUag  —  aber  nicht  xcrra  xx\v  xov  avxov  8vva(itv,  wie  Aristo- 
xenus  wiederholt  hinzufügt,  —  einer  grossen  Mannigfaltigkeit, 
eines  mannigfachen  ao&fibg  und  verschiedener  fieyi&ri  fähig*). 

Es  ergibt  sich  von  selbst,  dass  mit  diesem  Unterschiede 
die  8ia<poQa  *axa  (ifye&og  gemeint  ist,  welche  Aristoxenus  im 
weiteren  Verlaufe  seiner  Rhythmik  folgendermassen  definirt:  fis- 
y&u  (xev  ovv  ötacpeQSi  itovg  itodbg,  oxav  xa  iiEyifhj  xäiv  7to8avy 
S  %cai%ov6iv  ot  Tcoöeg,  avrtce  j$,  und  die  er  durch  Aufstellung 
einer  Scala  der  einzelnen  in  einem  jeden  Rhythmengeschlechte 
Yorkommenden  tisyl&rj  erläutert8).  Freilich  ist  uns  dies  Ver- 
zeichnis nur  bis  zum  ntys&og  6xxdcr^iov  erhalten,  doch  sind  uns 
die  Grenzen  der  (iey£d"r}  für  ein  jedes  yivog  von  Aristides,  Mar- 
ianus und  Psellus  überliefert4).  Die  Stelle  des  Aristides  ist 
folgende  : 

To  (ilv  ovv  faov  ao%excu  fihv  anb  dictjfiov,  nXrjQOvxai,  8h 

1)  Aristox.  289  —  292:  Ttov  8\  no8<ov  ot  ix  8vo  %qovo>v  <svy- 
wtvtai,  xov  rf  avm  xai  xov  xa'ta>  (—  — ,  ~  — ),  ot  8h  ix  xqhov,  8vo 
(ihtav  ävto,  wog  81  xov  xäVa>  (~  — ),  ot  8h  ig  Mg  fihv  xov  ctvco, 
ävo  8h  x<Sv  xara>  (—  ~  —  cf.  Psellus  ap.  Morell.  p.  301 :  ot  8h  xoialv, 
ctQßei  xai  dtnXrj  ßdoei,  die  zweite  Länge  ist  als  Nebenarsis  gefasst). 
tict  xl  8e  ov  yivsxai  nXsCm  Gratia  xciiv  xsxxdotov,  otg  6  novg  Z9Vtat' 
xata  xi\v  avxov  ivvafuv,  voxeoov  8H%frq<ssxai. 

2)  Aristox.  p.  292.  Dasselbe  sagt  Aristoxenus  in  der  harmon.  34: 
diilov  8*  oxi  xai  af  x<ov  Simoiatcav  xe  xai  cxrnkdxmv  itsol  fiivov  xi 
utyröoff  ylvovxai'  ua&oXov  8h  elitetv,  tj  uhv  Qv&fionoUa  noXXdg  xai 
navxoSandg  xivijceig  xtvefrat ,  ot  8h  nootg ,  olg  orniaiv6ps&a  xovg 
fvfyovg  (cf.  rhyth.  289),  dreXäg  xs  xai  xdg  avxdg  aV.  Psellus  Caes.624. 

3)  Aristox.  289.  302.  Aristid.  34:  (Siatpood)  xara  (iiy€»og,  mg  ot 
tQiarmoi  tmv  8i<n}(i(ov  8iwnv6%u<si.  ibid.  yivrj  xoCvvv  ioxl  (v&{itHn 
TQitt . . .  dito  xov  (isyi&ovg  x<ov  %qov(ov  avvioxdfisva.  Psellus  Caes.  626. 

4)  Aristid.  35.   Mart.  Capeila  192.  193.   Psellus  ap.  Morell.  301. 
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8(og  exxatöexctörjpov,  dia  tb^nit&evetv  fiiricg  xoig  ^ei^ovg  xov 
xotovxov  ykvovg  dictyiyvfoGxeiv  §v&novg. 

To  6h  ömXdciov  uQ%exeu  pev  ctito  XQiOfjfMVy  TtEocaovzai 
de  Icog  bxx(oxaidex<x6r}(iov ,  ovxixi  yao  vijg  xov  totovtov  (ntö- 
fiov  (pvOscog  avtiXa(ißctv6{tf&cc. 

To  Sh  tifiioXtov  ao%ex€ti  pev  ino  itevtctörjfiov ,  nXtiQOvtm 
de  Hag  ittvtixauixoGcrfrjpov ,  pl%Qi  yao  xoGomov  tov  totovtov 
Qvd-fiov  to  afo&rpriQiov  xaxaXapßavei. 
Uebereinstimmend  sagt  Psellus : 

Tmv  öh  toiav  yeväiv  ot  tcqwxoi  nbdeg  iv  xotg  e£rjg  aoi&nois 
tt&rflovtar  b  fihv  lapßog  iv  totg  total  nomog,  o  de  daxxvhr 
xbg  iv  totg  tettaootv,  6  öh  itcuwvixbg  iv  totg  nivte, 

AvJ-ea&ai  de  (pulveren,   to    {ihv  iafißixbv  yivog  tov 
ixxctuüey.aörifiov 5)  fieyi&ovg)  codte  ylveö&ai  tov  (teyiätov  itoda 
e^anXdaiov  tov  iXtt%Ustov  tb  de  dccxxvXixov  fii%qi  tov  exxai- 
Öexctariiiov  tb  de  itaimvixbv  (ii%Qi  tov  itivts  xcti  ei'xooi. 
Ueber  die  Namen  exxcuöexdörjtiog ,  bxtaxccidexaöriiiog,  itevtexai- 
etxoaaorjfiog  kann  ebenso  wenig  wie  über  dforipog,  tQlörjfiog  eine 
Frage  sein,  sie  bezeichnen  Rhythmen  von  16,  IS,  25  Moren6). 
Die  Ausdrücke  iXd%iötog^  piytöxog  Ttovg  erscheinen  als  Termini 
technici.    Die  Morenzahl  des  kleinsten  und  grossten  Rhythmus 
in  einem  jeden  der  drei  Geschlechter  ist  demnach  folgende: 

yivog  tcov       y.  dmXccCtov       y.  rjpioXiov 
novg  iXctxrttog  4(2s.§5A.2)    3  5 

•  •  . 

•  •  . 

itovg  piyiotog  16  18  25 

Die  dazwischen  liegenden  ftey&h?  enthält  die  Scala  des  Aristo- 
xenus,  die  wir  weiterhin  ausführlich  besprechen. 

8  13. 

Unrichtige  Auffassung  der  peyid"q 

als  moderner  Tactzerf ällungen. 
Ehe  wir  zu  der  Darstellung  der  Aristoxeneischen  Scala 


5)  Die  Handschrift  unrichtig  oxxatxaidexaaijfiov. 

6)  Martian.  Capell.  193:  decem  et  octo  auiem  sy llabas  in  finem 
usaue  deducet  ist  nur  ungenaue  Uebersetzung  von  dem  oxxmxcubexa- 
arjfjkov  des  Aristides. 
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übergehen,  ist  es  nolhwendig  eine  Ansicht  zu  besprechen,  die 
man,  von  Apels  Streben  ausgehend,  den  antiken  Rhythmus  in 
die  modernen  Tactverhältnisse  einzuzwängen,  über  die  avfyöig 
itodäv  aufgestellt  hat.  „Man  erweiterte  jedes  Tactgeschlecht, 
so  sagt  der  Urheber  dieser  Ansicht1),  so  weit,  dass  die  kleinste 
Tactgrösse  desselben  in  der  grössten  ebenso  vielmal  enthalten 
war,  als  sie  selber  die  Grundzeit  in  sich  begriff,  oder  mit  an- 
deren Worten:  man  sah  die  Dauer  der  kleinsten  Tactgrösse  als 
eine  höhere  Einheit  oder  erweiterte  Stammzeit  an,  woraus 
man  nach  der  Verhältniszahl  des  Tactgeschlechtes,  also  im  jam- 
bischen Geschlecht  mit  3,  im  dactylischen  mit  4,  im  päonischen 
mit  5,  die  umfangreichste  Tactgrösse  ebenso  zusammensetzte,  wie 
aus  der  Grundzahl  die  kleinste.  Hierbei  gieng  man  aber  im 
jambischen  Tactgeschlechte  nicht  von  dem  Einzelfusse  (dem  tqI- 
(tyfioi/  neye&og),  sondern  von  der  Dipodie  aus  und  legte  deren 
sechs  Stammzeiten  zu  Grunde.  Im  dactylischen  Geschlechte 
ist  der  kleinste  rhythmische  Fuss  (mpMfyßog)   der  T^  Tact 

( J  J  j  j ),  der  grösste  (Ixxatdexatf^o^)  der  J  Tact  in  folgen- 
den Formen,  eine  ganze  Note,  oder  zwei  Halbe,  oder  vier 
Viertel,  oder  acht  Achtel,  oder  sechszehn  Sechszehntel,  oder 
vier  Viertel  mit  Auflösung  des  zweiten  und  vierten  in  je  zwei 
Achtel  oder  in  je  eine  Achtel-Triole,  oder  acht  Achtel  mit  Auf- 
lösung des  dritten,  vierten,  siebenten  und  achten  in  zwei  Sechs- 
zehntel, oder  endlich  die  Tactform  I  J.  J.  Jl.  Im  päoni- 
schen Tactgeschlechte  ist  der  kleinste  rhythmische  Fuss 

(mvraetjiiog)  der  ^  Tact  ( J  J  J  J  Jf,  der  grösste  (nevreKcti- 
UKwsocCrifwg)  der  J  Tact  (soll  vermuthlich  heissen  der  f  Tact) 
in  folgenden  Formen:  zwei  Halbe  und  ein  Viertel,  oder  fünf 
Viertel ,  oder  25  Sechszehntel  zu  fünf  Sechszehntel-Quintolen  ver- 
einigt. Im  jambischen  Tactgeschlechte  ist  der  kleinste 
Fuss  (x(Ucrj(iog)  ein  ^  Tact,  den  erweiterten  Füssen  aber  liegt 
die  jambische  oder  trochäische  Dipodie  als  ^  Tact  zu  Grunde, 
der  grösste  (o%zeintaiöe*(x0finog)  ist  hiernach  ein  $  Tact  in  fol- 
genden Formen: 


1)  Feussner  zu  Aristoxenus  S.  56. 


Digitized  by  Google 


56 


II.  RhythmiBche  Reihe. 


I  J.  J-  I 

|J  J  /I 

im  m  i 

J73  J73  J73  J73  J73  J72 

8         3         5         3         3  3 

Doch  sind  diese  Tactformen  der  drei  Geschlechter  nicht  die 
einzigen,  vielmehr  hatte  in  der  wirklichen  Praxis  der  alte  Ton- 
setzer so  ziemlich  dieselbe  Freiheit,  welche  dem  neueren  in 
dieser  Beziehung  vergönnt  ist.u 

So  weit  diese  Theorie.  Ueber  ihre  practische  Bedeutung 
für  die  Metrik  äussert  sich  ihr  Urheber  nicht.  Wir  haben  im 
Allgemeinen  nichts  dagegen  einzuwenden,  wenn  man,  wie  es 
hier  geschehen  ist,  den  %(>6vog  nq&xog  als  Sechszehntel -Note 
auffasst,  und  man  kann  hiernach  einen  zu  lauter  Kürzen  aufge- 
lösten anapästischen  Dimeter  wie 

tlg  oqecc  ßa^vKOfia  raS'  iitiövto  ßgotaiv 
als  einen  aus  Sechszehnteln  bestehenden  Vierviertel-Tact,  einen 
aus  Spondeen  zusammengesetzten  Dimeter  als  einen  Vierviertel- 
Tact  von  lauter  Achtelnoten,  zwei  cnovöstoi  SmXot  (nach  der 
Auffassung  BöckhV))  als  einen  Vierviertel-Tact  von  lauter 
Vierteln  ansetzen.  Doch  ist  dies  rein  willkührlich  und  man  kann 
hier  ebenso  gut  statt  des  Sechszehntels  ein  Achtel,  statt  des 
Achtels  ein  Viertel ,  statt  des  Viertels  eine  halbe  Note  ansetzen, 
womit  der  Tact  natürlich  aufhört  ein  Viervierteltact  zu  sein. 
Aber  als  unrichtig  müssen  wir  es  bezeichnen,  wenn  man  die 
mannigfachen  Tactformen  der  modernen  Musik,  wie  den  Vier- 
vierteltakt mit  punctirten  Vierteln  I  J.      J.  Jl  i  auch  den  Alten 

vindiciren  will.  Dies  ermangelt  nicht  allein  aller  Begründung, 
sondern  steht  auch  in  offenem  Widerspruch  mit  der  ausdrück- 
lichen Angabe  des  Aristoxenus,  den  doch  der  Urheber  jener 
Ansicht  zur  Grundlage  seiner  Sätze  machen  will.  Aristoxenus 
sagt  nämlich:  6  xov  xqmXadov  (sc.  Xoyog)  ov%  ?QQv&ii6g  imvj 


2)  S.  §  24. 
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womit  er  eine  Verbindung  wie  J#  J\  mag  sie  einen  selbststän- 
digen oder  einen  als  %qovog  itodmbg  fungirenden  Fuss  bilden, 
als  unrhythmisch  erklärt  und  aus  der  antiken  Rhythmik  aus- 
schliesst3).    Ebenso  kann  auch  eine  Tactform  wie 


nicht  vorkommen ,  denn  die  Reihe  —  ~  —  ~  ~  ~  gehört  ent- 
weder dem  päonischen  Geschlechte  an,  wo  die  drei  Kürzen  das 
Anderthalbfache  der  Länge  betragen,  oder  sie  ist  jambisch 
-  J~  ^  J.  ^  oder  dochmisch  -  |  ~  ~  -  ~  zu  messen.  Un- 
richtig ist  es  auch,  wenn  dem  durch  zovi]  entstandenen  %oovog 
ein  solcher  Umfang  gegeben  wird,  dass  er  acht  oder  gar  sechs- 
zehn xqovoi  rtQmoi  umfasst ,  wobei  wir  auf  das  bei  dem  Anony- 
mus ittol  fiovGixijg  erhaltene  Verzeichnis  der  in  der  griechischen 
Musik  vorkommenden  langen  Noten  verweisen4). 

Den  meisten  Werth  scheint  der  Urheber  jener  Ansicht  auf 
seine  Erklärung  der  im  ylvog  dmXaaiov  stattfindenden  avi-rpig 
zu  legen,  aber  gerade  diese  Erklärung  lässt  sich  nicht  mit  den 
Angaben  der  Rhythmik  vereinigen.  Er  stützt  sich  hierbei  auf 
Psellus,  der  nach  der  av^ig  tcöv  nod&v  hinzufügt:  av^exai  öe 
htl  nkeiovtov  to,te  la(ißiitov  yivog  xal  ro  itauovixov  zov  oaxtrv- 
hxov,  ort  nlzloai  Cri(idoig  hatEoov  avxwv  xqrjxai.  ot  pkv  yao 
rwv  noöcöv  övo  povoig  7tE(pvKuGi  Crjfisloig  XQrja&cti,  aq<su  xal 
ßatisiy  ot  81  TQiöiVy  ao66t  xal  6i7tkij  ßaasi^  ot  de  xixqaOi,  övo 
uqcmsi  xal  övo  ßaaeaiv.  Psellus  meint  mit  den  letzten  Füssen 
jambische  oder  trochäische  Dipodien ,  und  in  der  Thal  beruht  die 
grösste  (18zeitige)  Ausdehnung  des  jambischen  Rhythmus  auf 
dipodischer  Messung,  z.  B.  im  jambischen  Trimeter  (s.  §  17.  18) 


3)  Aristox.  303.  Den  loyog  tstoanldoiog  des  Psellus  versteht 
auch  Feussner  von  dem  Amphibrachys.  Wenn  in  dem  xoiftntog  der 
Rhythmiker  die  Messung 


statt  findet,  so  ist  dies  kein  Widerspruch,  denn  der  letzte  Trochäus 
wird  für  keinen  rhythmischen  novg,  sondern  bloss  für  einen  ZQQvog 
erklärt.   S.  §  32. 


2  1   U  k 


4)  S.  §  6.  8. 
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Feussners  Anwendung  der  dipodisclien  Messung  widerspricht  ge- 
radezu den  Stellen  über  die  Erweiterung  der  Rhythmengeschlech- 
ler.  Der  grösste  Fuss  des  jambischen  Geschlechtes  besteht  aller- 
dings aus  I  S  Moren,  aber  wenn  diese  in  einer  solchen  Ordnung 
unter  die  %q6voi  itodtxoi  verlheilt  werden,  dass  die  Arsis  und 
die  -Thesis  je  neun  Moren  hat,  so  verhalten  sie  sich  wie  t  :  1, 
und  das  yivog  ist  ein  l'oov ,  aber  kein  dinlaGiov,  wo  die  ^povot 
vielmehr  im  Verhältnis  von  2  :  [  stehen.  Feussner  hätte  seiner 
Ansicht  zufolge  folgende  Formen  des  oxtaöt^ov  dutkaaiov  an- 
nehmen müssen,  wenn  er  nicht  mit  dem  loyog  nodixog  in  Wi- 
derspruch gerathen  wollte  : 

U  J 


J 


J  J 


n  n  n 

w         'jm  MOT  ■■■■ 

Jjj  #73  JäZ  J72  #7j  J7ä 


3  3 

oder 


|J.  J. 
1J.      J.      J.  | 

in.  n.  n.  \ 

#73  #73  STi  #73  #75  371 


Aber  auch  von  diesen  Noten  kommen  bei  den  Griechen,  wenn 
man,  wie  es  hier  geschieht,  ihren  %oovog  itQatog  mit  unserem 

Sechszehntel  bezeichnet,  die  längeren        J?  J  nicht  vor. 

Wenn  nun  Feussner  seiner  Auffassung  der  (iixzol  zufolge 
das  oxtderi(iov  (liys&og  von  dem  yivog  ttiov  verstehen  wollte,  so 
geräth  er  auch  hierbei  mit  den  Sätzen  der  alten  Rhythmiker  in 
Widerspruch,  denn  es  heisst  ausdrücklich,  dass  das  tisov  nur 
bis  zum  hxarfexacriiiov  ausgedehnt  werden  kann. 

Den  richtigen  Weg  zur  Auffassung  der  av^otg  hat  schon 
ßOEGEH  vor  mehr  als  vierzig  Jahren  gezeigt,  de  metr.  Pind. 
59:  Minimus  ordo  ex  uno  est  pede.  DupUcantur  deinde  pedes  et 
triplicaniur ,  ac  Sic  deinceps  in  majorem  multiphcantur  numcrum.  Et 
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primum  quidem  m  duptici  numero  (im  jambischen  und  trochäischen 
Metrum)  ordines  solent  binorutn  esse  pedtm  (|) ,  item  (ernorum  ($), 
gualernorum  (^),  usque  ad  senos,  ul  iradidit  Arislides  u.  s.  w.  Woll- 
ten wir  das  oWotyftotf  niye&og  nach  der  modernen  Terminologie 
bezeichnen,  so  müssten  wir  es  einen  ^  Tact  nennen.  Vergl. 
auch  p.  27 :  Non  praetermittam ,  unamquamque  pedttm  tempore  ac- 
qualium  duplicaiionem  dactylicam  vocaiam  esse,  propterea  quod  alie- 
rum  pedttm  in  arseos,  allerttm  in  thescos  consideravere  ratione.  Die 
erweiterten  Rhythmen  der  Alten  entsprechen  unseren  zusammen- 
gesetzten Tactformen,  bei  gradem  Verhältnisse  sind  es  noöeg 
daxrvAtxot,  bei  ungradem  icc(ißixoib). 

8  14. 

Die  Scala  der  fecy&fr? 

nach  Aristoxenu«. 

Von  der  Scala  des  Aristoxenus  ist  uns  nur  der  kleinste 
Theil  erhalten,  denn  mit  dem  oxra'tfiflttov  ftiye&og  bricht  das  Frag- 
ment für  immer  ab.  Bereits  G.  Hermann  vermuthete,  dass  hier 
ein  sehr  wichtiger  Theil  der  Aristoxeneischen  Rhythmik  verloren 
gegangen  sei ,  und  Böckh  ruft  aus :  quae  tdinam  ne  infelici  periis- 
sent  casu*).  Allein  wir  haben  diesen  Verlust  nicht  allzusehr  zu 
bedauern :  das  Erhaltene  gibt  die  sicheren  Normen  an  die  Hand, 
mit  denen  wir  die  übrigen  fieyi&ri  restituiren  und  die  abgebro- 
chene Reihe  bis  zu  dem  Endpuncte  fortführen  können,  der  uns 
aus  Aristides,  Marlianus  Capella  und  Psellus  bekannt  ist.  Ein 
Fehltritt  ist  hier  gradezu  unmöglich,  weil  uns  der  Gang,  den 
wir  zu  nehmen  haben,  genau  vorgezeichnet  ist.  Erhalten  ist  uns 
Folgendes : 

Das  dlöripov  (liys&og  bildet  keinen  Rhythmus.  Als 
Grund  gibt  Aristoxenus  an:  ttuvt tXcog  Sv  ?%oi  nvxvriv  xv\v  noöt- 

Das  xqIötj^ov  (liye&og  ist  der  kleinste  Rhythmus'  und 
zwar  jambischen  Geschlechtes ,  denn  wenn  eine  Gruppe  von  drei 

5)  Das  Richtige  ahnte  schon  Forkol  Gesch.  der  Musik  1,  S.  379. 

1)  G.  Hermann  opuscul.  3,  S.  92.    Boeckh  de  metr.  Tind.  23. 

2)  Ueber  den  Unterschied  von  Aristides,  der  diesen  Fuss  als  den 
kleinsten  dactylischen  zulässt,  s.  oben  §  5  A.  2. 
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Moren,  d.  h.  von  drei  gleichen  untheilbaren  Zeiteinheiten,  in 
zwei  Abschnitte  zerlegt  wird,  so  wird  der  eine  davon  immer  2, 
der  andere  immer  1  More  enthalten  (2  +  1  °der  1  +  2,  das 
yivog  diitXuöiov).  Dies  sagt  Aristoxenus  mit  den  Worten :  6  xov 
SiitXuolov  fuovog  htm  Xoyog  iv  xotg  xqksIv, 

Das  tetQ<*<srniov  piys&og  lässt  sich  zerlegen  in  1  -f-  3 
und  2  +  2:  das  erste  Verhältnis  ist  unrhythmisch  (Xoyog  xqutXa- 
tfiog)8),  das  zweite  ein  (v&pbg  daxxvXtxog. 

Das  nevxa  Crjfuov  piye&og  zerfällt  in  1  +  4  und  2  +  3: 
das  erste  Verhältnis  ist  unrhythmisch  {Xoyog  xezQan Xa öiog) ,  das 
zweite  ein  (v&nbg  nanovixog. 

Das  e^oiorjfiov  fiiye&og  lässt  sich  zerlegen  in  1  +  5, 

2  +  4  und  3+3.  Das  erste  Verhältnis  ist  unrhythmisch  (Xo- 
yog itevxanXaaiog) ,  das  zweite  ein  Xoyog  dmXaGiog  (2:4  —  1: 2), 
das  dritte  ein  feog  (3:3  =  1:1),  und  demnach  ist  das  lga(ty- 
pov  peyedog  sowohl  ein  §v&nbg  lafißtxbg  als  auch  ein  daxxvXixbg 
(ßaxi  tb  fiiye&og  xovxo  övo  yeväv  xotvov,  xov  xe  fafißixov  xal 
xov  öäxxvXixov). 

Das  eitxdatipov  piye&og  ist  unrhythmisch,  hat  keine 
öiaiotöig  noöixrj ,  denn  es  zerlegt  sich  nur  in  1+6,2  +  5, 

3  +  4;  das  erste  ist  der  Xoyog  nevxanXdaiog^  das  zweite  der 
Xoyog  b  xav  nivxe  itobg  xa  övo ,  das  dritte  der  epitritische, 
nach  Aristoxenus  alle  unrhythmische  Verhältnisse4). 

Das  bxxeeOripov  fiiys&og  ist  ein  dacty lischer  Rhythmus  

Hiermit  bricht  die  Reihe  des  Aristoxenus  ab ,  ohne  dass  uns  eine 
Begründung  für  diesen  Satz  gegeben  wäre.  Aber  die  bisheri- 
gen Deductionen  des  Aristoxenus  setzen  uns  nicht  bloss  in  den 
Stand,  die  Begründung  dieses  Satzes  zu  geben,  sondern  auch 
von  allen  übrigen  peyi&ri  bis  zum  nepxexauixocdörjfiov  zu  be- 
stimmen, ob  sie  unrhythmisch  oder  rhythmisch  sind  und  welchem 
Rhythmengeschlechte  sie  im  letzteren  Falle  angehören.  Die 
Methode,  die  wir  zu  befolgen  haben,  lässt  sich  in  zwei  Sätzen 
zusammenfassen : 
1)  Wir  müssen  jedes  fiiye&og  in  alle  nur  möglichen  Abschnitte 

zerlegen,  aber  so,  dass  wir,  wie  es  bisher  Aristoxenus 


3)  Rhythmisch  nach  Psellus  ap.  Morell.  301.  s.  S.  30. 

4)  Rhythmisch  nach  Psellus  a.  a.  O.  und  Aristid,  s.  S.  29. 
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gethan ,  die  ganze  Gruppe  jedesmal  nur  in  zwei  Theile  zer- 
fallen ,  die  zusammen  die  ganze  Anzahl  der  Moren  umfassen. 
2)  Von  den  Verhältnissen,  die  sich  durch  diese  Zerlegung 
ergeben,  sind  nach  Aristoxenus  alle  diejenigen  rhythmisch, 
die  sich  auf  das  Verhältniss  der  drei  Rhythmengeschlechter 
1:1,  1:2,2:3  zurückführen  lassen ;  alle  anderen  dagegen 
sind  unrhythmisch,  verstatten  wie  das  bndcrjuov  pfyi&og 
keine  öwtiozaig  noSixrj. 
Hiernach  ist  die  Begründung  des  von  Aristoxenus  über  das 
oxiaarinov  aufgestellten  Satzes  folgende.     Es  zerlegt  sich  in 
1  +  7,2  +  6,3  +  5,4  +  4.    Die  drei  ersten  Verhältnisse 
sind  unrhythmisch,  das  letzte  ist  ein  loyog  fcog,  mithin  das 
yt&og  oxzdorjuov  ein  §v&(iog  daxxvXtxog. 

Das  ivveucrjfiov  (xiye&og  lässt  sich  zerlegen  in  1  +8, 
2+  7,  3  +  6,  4  +  5.  Das  dritte  Verhältnis  ist  ein  Xoyog  6V 
nlifhog  (3:6  =  1:2),  alle  übrigen  sind  unrhythmisch  und  da- 
her dies  ptys&og  ein  Ucftßixov. 

Das  dsxacrinov  ftiysd'og  zerfällt  in  1  +  9,  2  +  8, 

3  +  7,4  +  6,  5  +  5.  Das  vierte  Verhältnis  ist  ein  rjfiiohov 
(4:6  =  2:  3),  das  fünfte  ein  t<sov  (5:5  =  1:1),  daher  das 
foxutfinov  sowohl  ein  päonisches  als  daetylisches  iify&ogb). 

Das  ivösttaarinov  tiiye&og:  1  +  10,  2  +  9,  3  +  8, 

4  +  7,  5  +  6,  alle  unrhythmisch. 

Das  d(odt*a<Si}nov  fiiye&og:  1  +  11,2  +  10,3  +  9, 
4  +  8,  5  +  7,  6  +  6.  Hiervon  ist  das  Verhältnis  4  :  8  (=  1  :  2) 
ein  öutkdaiov  und  6:  6  (=.  1:1)  ein  fcoy,  alle  übrigen  un- 
rhythmisch, mithin  das  öaoösxdarjfiov  ein  piye&og  lapßixov  und 

Das  t QiOKaidexd orjtiov  (liye&og:  1  +  12,  2  +  11, 
3+10,  4  +  9,  5  +  8,  6  +  7,  alle  unrhythmisch. 

Das  teacaQS6xaiöexd<Jr](xov  (liye&og:  1  +  13,  2+12, 
3+  11,  4  +  10,  5  +  9,  6  +  8,7+7.  Hiervon  bildet  das 
letzte  Verhältnis  einen  loyog  taog>  denn  die  beiden  Bestandtheile 


5)  Ueber  das  Ss-xdarjfiov  ftiysd'og  gibt  Ar  ist  id.  41  eine  ausführ- 
liche Darlegung.  Nur  darin  unterscheidet  er  sich  von  Aristoxenus, 
d&ss  er  auch  das  epitritische  Verhältnis  4:6  als  rhythmisch  gelten 
lnsst  und  hierbei  eine  Dreitheilung  (3)  +  (3  +  4)  gestattet.  Das  Nähere 
unten  §  42. 
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7  +  7  verhalten  sich  wie  1:1.  Aber  jeder  dieser  Bestand- 
theile  ist  als  nfye&og  btxatruiov  un rhythmisch ,  und  deshalb  muss 
auch  das  ganze  xe6<faQ£6xcctöexctör}iiov  nach  der  strengen  Theorie 
des  Aristoxenus,  der  den  Xoyog  iidxoixog  nicht  anerkennt,  an- 
rhythmisch  sein6). 

Das  ite vxiKUid sxadtjfAov  (ityt&og:  1  +  14,  2  -f-  13, 
3  +  12,  4  +  11,  5  +  10,  6  +  9,  7  +  8.  Hiervon  ist  5  :  10 
(=  1  :  2)  ein  Xoyog  dinXaCiog  und  so  gehört  dies  piye&og  dem 
yivog  lafißmbv  an. 

Das  ixnctide xaörjtLOv  piye&og:  1  +  15,  2  +  14, 
3  +  13,  4  +  12,  5+11,  6  +  10,  7  +  9,  8  +  8.  Von  diesen 
Verhältnissen  ist  8  :  8  (=  1:1)  ein  föov  und  somit  das  inxrn- 
dexaarjuov  ein  piye&og  dccxxvXixov.  So  auch  Aristides  und  Psel- 
lus,  die  es  als  fiiyicxov  öaKxvXtitbv  aufführen.  Hieraus  folgt 
zugleich,  dass  unter  den  folgenden  ftsyid'rj  kein  öaxxvXmbv  mehr 
enthalten  ist,  auch  wenn  sie  den  Xoyog  tcog  ergeben. 

Das  iitxaxai d sxaörmov  piys&og:  1  +  16,  2  +  15, 
3  +  14,  4  +  13,  5  +  12,  6  +  11 ,  7  +  10,  8  +  9,  alle  un- 
rhythmisch. 

Das  oxTcoxatäsJcatfijfiov  n&ye&og:  1  +  17,  2  +  16, 
3  +  15,  4  +  14,  5  +  13,  6  +  12,  7  +  11 ,  8  +  10,  9+9. 
Rhythmisch  ist  hiervon  das  Verhältnis  6:12  (=  1  :  2),  mithin 
das  oKxcMaiöexaörinov  ein  Ictfißixov.  Hiermit  stimmen  Aristides 
und  Psellus,  die  dies  piye&og  als  die  grösste  Ausdehnung 
des  yivog  dinXdotov  bezeichnen,  woraus  hervorgeht,  dass  unter 
den  folgenden  neyifhi  kein  yivög  öinXaötov  mehr  vorkommen 
kann.  Auch  das  Verhältnis  9  : 9  wäre  rhythmisch,  nämlich  ein 
Xoyog  frog,  aber  es  überschreitet  bereits  die  grösste  Ausdeh- 
nung des  yivog  Xaov  um  2  Moren  und  kommt  daher  in  der  an- 
tiken Rhythmik  nicht  vor. 

Das  ivvsctKciiö exuaritiov  tiiys&og:  1  +  18,  2+17, 
3  +  16  u.  s.  w.,  alles  unrhythmisch. 

Das  eUoöaorj^ov  ftiye&og:  1  +  19,  2  +  18  u.  s.  w. 


6)  Aristox.  304:  %6  httxä.GT\\Lov  piyed'os  ov%  $%u  dutfyeatv  *o~ 
dinijv.  Anders  nach  Aristides,  nach  welchem  sowohl  die  Diairesis 
7  +  7,  als  8+6  rhythmisch  ist;  jene  bildet  zwei  ixCxouoi  enxdoqfiM, 
diese  den  inCxqixog  Teccagfaxca&xafftypos,  der  als  die  grösste  Ansdeh- 
nnng  des  epitritischen  Rhythmus  angegeben  wird. 
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Rhythmisch  ist  hiervon  blos  8+12,  weshalb  dies  plytöog  dem 
yivog  ncucovixov  angehört  (8:12  =  2:3). 

Die  folgenden  pty(*q  von  21,  22,  23,  24  Moren 
sind  alle  unrhythmisch.  Denn  7  +  1 4,  1 1  +  1 1 ,  8  +  16,  1 2  +  12 
ergeben  zwar  das  Verhältnis  1  :  2  oder  1:1,  also  einen  Xoyog 
dmkdciog  oder  Ttfos,  aber  sie  überschreiten  die  äusserste  Grenze, 
welche  den  fieyi&tj  dieser  yivr\  gesetzt  ist.  Ein  dactylischer 
oder  jambischer  Fuss  von  24  Moren  kann  demnach  in  der  Rhyth- 
mik nicht  vorkommen. 

Das  tcevz  EKaiEiKocdotitiov  piys&og.  Rhythmisch  ist 
nur  10  -f-  15,  ein  piys&og  nctKovixo v  (15  :  10  =  3  :  2)  und  zwar 
das  grösste  in  diesem  yivog,  wie  die  Rhythmiker  ausdrücklich 
angeben.  Hiermit  sind  demnach  die  rhythmischen  laylöi]  ab- 
geschlossen. 

Stellen  wir  hiernach  die  rhythmischen  ^syiOij  zusammen, 
so  ergeben  sich  für  die  drei  einzelnen  yii»j  folgende.  W  ir 
fügen  zugleich  die  Morenzahl  der  ganzen  Rhythinen<»Tösse  und 
der  beiden  %qovoi  nodixol,  der  Arsis  und  Thesis,  hinzu. 


T      r              7tQ(ü  tot 

dicttotGig  Tcodixr] 

yivog  taov 

yivog 
SmXdaiov 

yivog 
quioltov 

tQiarjiiog  3 

•  • 

00  0 

%     +  1 

•      •  • 

■ 

BP  » 

TSTQuotipos  4 

99  9 

•          •  • 

•      •  • 

i 

icBvtdar}fios  5 

•       •  | 

•         «  • 

00  0 

3  +  2 

1 
■ 

i£aor)HOg  0 

w  +  :\ 

09  0 

1  +  2 

•      i  • 

■ 

i 

6%xdar\\iog  8 

09  9 

4-f4 

•      •  • 

•      •  • 

i 

H 

ivvedaij(iog  9 

•      •  • 

09  9 

ü  +  3 

•      •  • 

n 

f. 

ötxceorjuog  10 

M  f 

5  4-5 

•      •  • 

0  +  4 

6o)ÖtxaGrjuog             1 2 
nfvtexaidsyidorjung  1 

90  0 
•        •  • 

99  9 

8  +  4 
10  +  5 

•      •  • 

0  +  6 

-  - 
n 

iHxcciätytdofjpog         1  •  > 
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p 
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§  15. 

('Pv&fiol  anXoi  und  avvdexoi.) 

Nach  der  dicctpoocc  xaxa  6vv&e6iv  zerfallen  die  nodeg  oder 
§v&tioi  in  zwei  Klassen:  §v&nol  anXot  oder  aövv&exoi  und  £v#- 
(ioi  övvfaroi1).  Die  letzteren  zerfallen  wieder  in  övv&exoi, 
nctxa  ev&ylttv  und  in  cvv&exoi  xaxot  neotodov.  Schon  aus  dieser 
Eintheilung  geht  hervor,  was  wir  im  Allgemeinen  unter  einem 
Gvv&exog  zu  verstehen  haben:  entweder  eine  als  rhythmische 
Einheit  geltende  Dipodie  (xara  av£vylav) ,  oder  eine  Verbindung 
von  mehr  als  zwei  Füssen,  wie  Tripodie,  Tetrapodie  u.  s.  w. 
(xccxa  neotodov)*).  Doch  heisst  cvv&exog  (w&iiog  nicht  eine 
jede  aus  mehr  denn  Einem  Fusse  bestehende  rhythmische  Ein- 
heit, sondern  nur  dann,  wenn  die  Füsse,  woraus  sie  besteht, 
ungleich  sind.  Dies  besagen  die  ausdrücklichen  Worte  des 
Aristides:  xäv  de  cvvdircov  ot  piv  eUsiv  xctxa  Ov^vyiav,  ot  de 
Tcata  neolodov.  xaxa  6v£vytav  pev  ovv  iau  dvo  noddiv  anXcov  xai 
uvofioliav  avv&£0ig,  neatodog  de  nXeiov&v  (sc.  anXav  nai  avo- 
fio/rav)8).  Ebenso  die  allgemeine  Definition:  aavv&exoi  (ihv,  ot 
§vl  yevei  itodiHW  XQcofxevoij  ag  ot  xexQa6ri(iOt9  övv&eroi  de  ot  ix 
övo  yevnv  fj  xal  nXeiovcov  OvveöxcSxeg  ag  ot  d(odexu6r](ioi4). 

Der  (vftfiog  avvftexog  ist  demnach  nicht  aus  gleichen, 
sondern  aus  ungleichen  Füssen  (££  avopol&v  itodav,  in  övo  ye- 
vcov*)  rj  xal  nXeiovcov)  zusammengesetzt.    Hiermit  stimmen  die 

von  Aristides  angeführten  Beispiele: 

.• 

1)  Aristox.  299.  Aristid.  34.  35.  98.  Martian.  Capell.  192.  Zu 
unterscheiden  von  den  (xexqcc  avv&exa  Aristid.  56:  Tivexai  de  Ix  xov- 
x<ov  x<5v  avxäv  dmXaoia^oasvcav  fiixQcov  ovv&excc,  xcSv  de  dvofiofav 
<iovvd(>xrixa ,  den  anXot  und  cvv&exoi  §v&pol  der  Metriker  bei  Dionys, 
comp.  verb.  17  p.  111  R.  Psellus  Caesar  626. 

2)  Mar.  Victor.  2498 :  Periodus,  quae  Laiina  inierprelaiione  circuiius 
vel  ambitus  vocatur ,  id  est  composilio  pedum  trium  vel  qnatuor  vel  complu- 
rium  similium  atque  absimilium.    Mar.  Victor.  2518. 

3)  Aristid.  36. 

4)  Aristid.  35.  Misverstanden  bei  Mart.  Capell.  191 :  Et  simplices 
quidem,  vi  est  pyrrhichius,  composüi  vero,  ut  sunt  paeones  vel  eorum  pares, 
nach  der  Terminologie  der  Metriker. 

5)  rivog-  hier  nicht  im  Sinne  der  drei  Rhythmengeschlechter ,  son- 
dern allgemein  wie  in  dem  Ausdrucke  iteol  yevmv  nodwmv  Aristid. 
p.  32.   Dies  erhellt  aus  den  Beispielen. 
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1.  Ans  den  Füssen  des  dactylischen  Geschlechtes  werden 
zwei  (Svv&eroi  naxd  av£vyiav  gebildet: 

der  lavixbg  anb  fidfovog   f  ~  ~ 

der  Imvixbg  an  iXdacovog     ~  ~y  

jeder  von  ihnen  besteht  aus  einem  Spondeus  und  einem  ein- 
fachen Proceleusmaticus  (Pyrrhichius) ,  welcher  nach  dem  System 
des  Aristides  den  kleinsten  §v&fibg  ?<fog  bildet. 

2.  Aus  den  Füssen  des  jambischen  Geschlechtes  entstehen 
ebenfalls  zwei  avv&exoi  naxd  cv^vylav: 

der  ßctxxttog*)  anb  lafißov  w  _  v 
der  ßa*%uog  anb  xoo%alov        -  u,  u  _ 

und  folgende  je  aus  vier  Füssen  bestehende  avv&txoi  xaxct  nt- 

ytoäov7) : 

a)  i£  ivbg  lafißov  xal  xqiüv  xQO%ata>v  : 

xoo%aiog  inb  lafißov      v  v>_ u__u 

xqo%aiog  ano  ßanyslov  _vu__v_v 

ßa*%uog  anb  xoo%atov    -w-wu  o 

tafißog  Inlxoixog  _u_u_uu_ 

b)  fror  rQO%atov>  xovg  6h  Xoinovg  Idfißovg  Hypvxsg: 

Tafißog  anb  xoo%alov 

Tafißog  anb  ßan%ilov      u  u  v  _  u  _  fisaog  ßaxxeiog 

ßa*%uog  anb  lafißov      u  _  u  

xoo%a?og  httxoixog  o  _  u  _  u  w 

c)  övo  xoo%aiovg,  Taovg  öe  lafißovg  : 

anXovg  ßax%.  anb  Idfiß*    w  _  u  <j  _  u 

«jtA.  ßaa%.  anb  xqo%.     —  v  _  u  u  _  u  _ 

ft£0O£  tafißog  _v/u_w  u 

p&os  Tpogafog  ^  u-wu  — 

Diese  (v&fioi  sind  es,  worauf  Aristides  bei  seiner  Defini- 
tion fyu&fioi  ovv&exot  oi  in  övo  yev&v  i}  *ul  nXuovcov  cvveaxmxig 
«eof  öcoösxdarjiioi  verweist,  denn  ein  jeder  von  ihnen  be- 

6)  Dieselbe  Terminologie  Aristid.  39.  40.  Schol.  Hephaest.  160. 
„  7)  Hierauf  beziehen  sich  die  Worte  Aristid.  56:  mv  nomCXri  fiiv 
*?T*  Z9V0lS  xal  1}  in*  d%Qißhg  TB%voXoyCay  evx&orjs  91  zoig  irctatrjfioffiv 
^5  KccTuvoTjaiv .  Die  einzelnen  Namen  erklären  sich  übrigens  von  selbst, 
wenn  man  ßaxgsfoc  im  Sinne  der  Rhythmik  fasst.  Miaog  ist  im  eigent- 
lichen Sinne  zu  nehmen,  verschieden  von  tifoov  tiixoov  —  ~~  — 

bei  Aristid.  57. 

Cri«chl»che  Rhythmik.  5 
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steht  aus  Tier  Füssen,  die  zusammen  12  Moren  enthalten,  ein 
jeder  ist  also  ein  fadpog  övv&stoq  dmdixacijftog. 

Aus  den  Füssen  des  päonischen  Geschlechtes  werden  keine 
cvvdnoi  gebildet 8).  Uebrigens  erhellt ,  dass  diese  Aufzählung 
keineswegs  vollständig  ist:  Aristides  begnügt  sich  mit  den  zu- 
nächst liegenden  Beispielen. 

Der  §v&(ibg  aitXovg  oder  aavv&STog  versteht  sich 
hiernach  von  selbst.  Die  alte  Rhythmik  bezeichnete  damit  1)  jeden 
einzelnen  Fuss  des  dactylischen,  jambischen  und  päonischen 
Rhythmengeschlechts  •) ,  daher  heisst  es ,  dass  der  Gvv&etog  aus 
zwei  oder  mehreren  cmXol  bestände.  Aber  es  ist  unrichtig  die 
anXol  auf  den  einzelnen  Fuss  zu  beschränken  10) ,  denn  es  wer- 
den darunter  2)  die  aus  gleichen  Füssen  bestehenden  rhythmi- 
schen Reihen  verstanden.  Eine  Verbindung  von  drei  Trochäen 
und  einem  Jambus ,  oder  drei  Jamben  und  einem  Trochäus,  oder 
zwei  Trochäen  und  zwei  Jamben  ist  ein  avv&nog ,  dagegen  eine 
Verbindung  von  vier  Trochäen  oder  von  vier  Jamben  ist  ein 
ccitXovg,  da  die  Füsse  keine  avofiotoi  sind,  was  nach  der  aus- 
drücklichen Definition  der  Rhythmiker  für  den  Begriff  des  <svv- 
ösiog  erforderlich  ist11). 

ocTckovg  \  —  s,  -  w  -  s,  %6S.  biioibi 
0vv&£TOg     —  ~  —  ^  w.  _  ito$.  avofiOLOi. 

Ueber  einen  zweiten  Unterschied  zwischen  aitXoi  und  tfvV 
detoi  s.  unten. 


8)  Mart.  Capell.  196 :  Neque  vero  per  conjunctionem  A.  e.  syzyffian, 
neque  per  periodian  in  isio  genere  rkytlimiis  accedet. 

9)  Jonicus,  Choriambus,  Antispast,  Dochmius  ist  nach  Aristid.  36. 
37.  30  ein  ovv&txog. 

10)  BÖckh  de  metr.  Pind.  p.  23.  Das  Richtige  hat  schon  Fer- 
kel Gesch.  der  Musik  1,  8.  379  gesehen,  ebenso  Feussner  de  antiquor. 
metr.  et  mel.  discrimine  p.  9  und  hiernach  Q.  Hermann  Jahn  Jahrbüch. 
1837  S.  373. 

11)  Eine  zweite  Definition  von  ovv&stog,  welche  die  9ta^mg  be- 
trifft, s.  unten  §  27. 
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§  16. 

Die  Reihen  nach  der  Theorie  der  Rhythmiker. 

Aus  der  Lehre  von  den  inXot  und  ovpfcxot  ergibt  sich, 
dass  der  rhythmische  itovg  oder  der  (v&fAog  nicht  bloss  das  be- 
zeichnet, was  in  der  Metrik  Fuss  heisst,  nicht  bloss  den  ein- 
fachen Trochäus,  Dactylus,  Creticus,  sondern  auch  eine  Ver- 
bindung von  mehreren  Füssen :  eine  Syzygie  (Dipodie)  oder  eine 
Periode  (Tripodie,  Tetrapodie  u.  s.  w.) :  novg  oder  $v&(i6g 
bedeutet  nach  der  Terminologie  der  Rhythmiker 
auch  die  rhythmische  Reihe.  Der  einfache  Fuss  von  drei 
bis  fünf  Moren,  der  dtitXaßiog  xQfcijfiog ,  der  laog  xEXQac^fiog^ 
der  rifitoliog  mvxaarjftog  ist  stets  ein  itovg  anXovg;  der  aus  einer 
Syzygie  oder  Periode  bestehende  ist  bald  ein  anXovg,  bald  ein 
Gvv&srog:  anXovg,  wenn  er  aus  gleichen,  cvv&exog,  wenn  er  aus 
ungleichen  Füssen  zusammengesetzt  ist.  Jene  kürzesten  Füsse 
von  3—5  Moren  sind  es 'vorzüglich,  welche  Aristoxenus  unter 
dem  itovg  *a&  avxov  versteht,  die  längeren,  welche  durch  eine 
rhythmische  Reihe  gebildet  werden,  bezeichnet  er  als  durch  die 
öuuQSötg  (vdponodag  entstanden  und  als  Füsse  von  einem  man- 
nigfachen (tiys&og.  Die  Rhythmik  benennt  den  novg  nctzu  tfvfv- 
ylttv  und  iuqLoöov  theils  nach  seiner  Zusammensetzung  aus  ein- 
fachen Füssen,  wie  fapßog  cato  ßct%%eiov  u.  s.  w.,  theils  nach 
seiner  Morenzahl,  wie  dvdexdörmog ,  i^aCrjfiog  u.  s.  w. 

Hierdurch  erklärt  sich,  was  wir  unter  dem  tifye&og  itoämv 
zu  verstehen  haben.  Die  grösseren  neyMhj,  wie  dcoÖE%a<st}tiovy  ' 
Quarjuov  u.  s.  w.  bezeichnen  den  Morenumfang  der  rhythmi- 
schen Reihen,  und  in  der  Scala  des  Aristoxenus  liegt 
uns  das  Verzeichnis  von  der  Grösse  und  Gliede- 
rung der  in  der  antiken  Rhythmik  gebrauchten  Rei- 
hen vor.  Wenn  Aristoxenus  eine  bestimmte  Anzahl  von  p«- 
y&hj,  wie  das  Imaa^ftov,  MexccGtifiov ,  r£i0xai<fefta<tyfiov  als 
unrhythmisch  ausschliesst,  so  bedeutet  dies,  dass  keine  Reihe 
von  diesem  Unifange  vorkommt;  wenn  ferner  das  icgvzbkuumo- 
caarmov  für  das  grösste  jiiyi^og  erklärt  wird,  so  heisst  dies, 
dass  Reihen  von  grösserem  Umfange  als  25  Moren  nicht  vor- 
kommen; wenn  endlich  Aristoxenus  verlangt,  dass  die  als  er- 

5* 
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rhythmisch  geltenden  iisyi&rj  stets  in  dem  Verhältnis  der  drei 
Rhythmengeschlechter  gegliedert  sein  müssen,  wie  3:3,  4:4, 
4:2,  2:3,  aber  nicht  wie  3  :  4 ,  4  :  1 ,  so  bedeutet  dies,  dass 
in  der  rhythmischen  Reihe  dieselbe  Gliederung  zwischen  Arsis 
und  Thesis,  d.  h.  zwischen  Haupt-  und  Nebenarsis  statt  findet, 
wie  in  dem  einzelnen  Fusse. 

Diese  Sätze  der  alten  Rhythmiker  sind  keine  leere  T 
rie  ohne  practische  Bedeutung,  sondern  es  liegt  in 
sehr  wichtiger  rhythmischer  Begriff.  Die  längere  Reihe,  i 
einen  novg  xcrra  71£qIoöov,  ovfyytav  bildet,  wird  als  eine 
heit  gefasst,  macht  ein  einziges  rhythmisches  Ganze  aus, 
welchem  die  Arsis  des  ersten  Fusses  zur  Hauptarsis  erhoben 
wird  und  hierdurch  die  ganze  Reihe  beherrscht.  Die 
Füsse  verlieren  ihre  Selbstständigkeit,  indem  ihre 
die  Hauptarsis  zurücktreten  und  zu  Nebenarsen  neransinKen: 
die  ganze  Reihe  wird  hierdurch  zu  einem  einzigen  Fusse.  Ein 
Vergleich  mit  dem  grammatischen  Satze  möge  dies  verdeutlichen. 
Jedes  Wort  hat  seinen  Accent,  der  in  einer  hervorgehobenen 
Silbe  besteht;  durch  ihn  wird  namentlich  das  mehrsilbige  Wort 
zu  einem  einheitlichen  Gebilde  erhoben,  indem  der  Accent  die 
verschiedenen  Silben  zu  einer  Einheit  zusammenschliesst.  Ebenso 
die  Arsis  in  dem  einzelnen  Fusse.  Im  ganzen  Satze  tritt  aber 
über  die  Accente  der  einzelnen  Wörter  noch  der  Accent  eines 
einzigen  Wortes  hervor,  auf  dem  der  Hauptnachdruck  beruht. 
Hierdurch  wird  der  ganze  Satz  zu  einem  organischen  Ganzen, 
in  dem  Alles  auf  Einen  Punct  hinstrebt  und  von  ihm  ausgeht: 
der  Accent  des  einzelnen  Wortes  geht  nicht  verloren,  aber  er 
tritt  in  den  Schatten  und  wird  beherrscht  von  dem  Hauptaccente 
des  Satzes;  der  Satz  wird  so  gewissermassen  zu  einem  einzigen 
Worte  mit  Einem  Accente.  Ebenso  tritt  eine  Arsis  in  einer 
rhythmischen  Reihe  über  die  andern  hervor,  die  hierdurch  wenn 
auch  nicht  untergehen,  doch  untergeordnet  werden.  Diese  eine 
Arsis  schliesst  die  Anzahl  der  an  sich  lose  stehenden  Füsse 
zu  einer  rhythmischen  Einheit  zusammen,  innerhalb  derer  die- 
selbe Gliederung  herrscht  wie  in  dem  einzelnen  Fusse;  die 
Reihe  wird  so  zu  einem  organischen  Ganzen,  in  welchem  die 
einzelnen  Glieder  einem  einzigen  Principe  folgen  and  ihr  Werth 
von  einem  Puncte  aus  bestimmt  und 
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Jener  Satz  der  alten  Rhythmiker  von  den  längeren  ^vfyiol 
hat  für  den  metrischen  Standpunct  nur  seiner  äusseren  Form 
nach  etwas  befremdendes,  denn  wir  sind  längst  gewohnt,  in 
einer  Reihe  von  zusammengehörenden  Füssen  eine  einzelne  Ar- 
sis  durch  stärkere  Betonung  zur  Hauptarsis  zu  erheben ,  und  es 
hat  sich  dieser  Grundsatz  sogar  in  unserer  Bezeichnung  der  me- 
trischen Schemata  geltend  gemacht,  nicht  bloss  im  jambischen 
Trimeter  und  Tetrameter,  sondern  auch  in  den  melischen  Maas- 
sen  Pindars  u.  s.  w.  Derselbe  Grundsatz  herrscht  auch  in  der 
modernen  Musik,  indem  in  einem  aus  mehreren  Tacten  beste- 
henden melodischen  Gliede  ein  einzelner  Tacttheil  durch  stär- 
kere Hervorhebung  über  die  andern  hervorragt,  ja  er  hat  hier  zu 
einer  der  antiken  Rhythmik  sehr  nahe  stehenden  Form,  den 
sogenannten  zusammengesetzten  Tacten,  geführt:  auch  in  unserer 
Notenschrift  werden  2,  3,  4  Tacte  zu  einem  einzigen  Sechs- 
achtel-, Neunachtel-,  Zwölfachtel -Tacte  vereint1).  Doch  be- 
steht immer  noch  darin  ein  grosser  Unterschied,  dass  in  der 
antiken  Rhythmik  consequent  eine  jede  rhythmische  Reihe  als 
ein  einziger  (v&iiog  gefasst  wird  und  dass  deshalb  der  längere 
§v&ti6g  nicht  bloss  dem  modernen  zusammengesetzten  Tacte,  son- 
dern auch  dem  sogenannten  periodischen  Satze  entspricht. 

Unsere  Aufgabe  ist  nun,  zuerst  die  einfachen  rhythmischen 
Reihen  (§v&(iol  anXoi)^  alsdann  die  zusammengesetzten  (§v&- 
poi  ovvfaxoi)  nach  den  näheren  Bestimmungen  der  Alten  zu 
untersuchen. 


1)  Dies  sah  schon  Forkel  Gesch.  d.  Musik  1,  S.  378:  „Alle  Arten 
des  gleichen  Rhythmus  waren  unserem  $-,  f-,  J-Tact  ähnlich. . . 
Mit  dem  ungleichen  Rhythmus  kommt  unser      f -,  f f -Tact  überein.'4 
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Die   einfachen  Reihen. 

(rPv&(Aol  anlol.) 


§  17. 

Die  peyiftr)  der  §v&iiol  ccnXol  nach  ihrer  metrischen  Form. 

Die  §v&noi  ankol  können  bei  gleicher  Grösse  in  einer 
zweifachen  Form  erscheinen,  indem  sie  nach  der  diacpoQcc  mz 
avtt&eäiv  mit  der  Arsis  oder  mit  der  Thesis  anheben.  Der 
Kürze  halber  geben  wir  von  jedem  Rhythmus  nur  die  mit  der 
Arsis  beginnende  Form,  woraus  sich  die  antithetische  von  selber 
versteht. 

Die  neyi&rjy  welche  allein  rhythmisch  sind,  sind  folgende: 
1.  2.  3.  Mtyt&og  rgiotifiov,  x  er^atf^fiov,  nsvtw 
ariiiov,  die  kleinsten  Rhythmen  des  trochäischen,  dactylischen 
und  päonischen  Geschlechtes,  nodsg  iAa^ot,  wie  sie  von  Psel- 
lus  genannt  werden ,  bedürfen  keiner  weiteren  Erörterung.  Wir 
können  sie  die  monopodischen  Rhythmen  nennen,  indem  hier 
jedes  Rhythmengeschlecht  durch  einen  einzigen  metrischen  Fuss 
ausgefüllt  wird. 

2  1 

-  ~      TQldrifiov  Ictfißwbv 
2  2 

 t£TQcc<fri(iov  dccxTvhxbv 

2  12 

_  „  _   7csvtttör}fwv  itttiamnov. 
4.  Das  niye&og  Ij-atfijjiov  ist  entweder  dactylischen 
oder  trochäischen  Geschlechtes;  dort  hat  die  Arsis  3  und  die 
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Thesit  ebenfalls  3  Moren ,  hier  die  Arsis  4  und  die  Thesis  je  2. 

Das  itaatjiiov  daxtvlmov  ist  mithin  eine  trochäische  Dipodie 

»»  » 
—  «  —  *~> 

worin  der  erste  Trochäus  als  Arsis ,  der  zweite  als  Thesis  an- 
gesehen wird.  Es  entspricht  mithin  dem  }  Tact  der  modernen 
Musik,  der  ans  einer  Zusammensetzung  zweier  ungerader  Tacte 
entstanden,  aber  durch  deren  Verbindung  zu  einer  Einheit  in 
eine  gerade  Tactart  übergegangen  ist,  in  welcher  die  Arsis  der 
Thesis  gleichsteht. 

ftotfw.  «faxt.        -  -  ~ 

5.  Das  i^a<iri(iov  lapßutbv  hat  folgende  metrische  Be- 
schaffenheit : 


4  2 

Hierher  gehören  die  Choriamben  und  Jonici,  welche  nach  Ari- 
stides  nicht  zu  der  Klasse  der  §v&nol  ankol,  sondern  der  ovv- 
foro*  gerechnet  werden  und  daher  von  unserer  gegenwärtigen 
Betrachtung  ausgeschlossen  bleiben1). 

Diese  Auffassung  der  beiden  nsyi&i}  iidarjfia  hat  schon 
Böckh  gegeben. 

6.  Das  6xtct<S7]fiov  fiiye&og  ist  ein  dctxxvXtxov  von  einer 
«Q<3ig  xnQa6r](iog  und  einer  &kiq  xexqaisriiiog.  Wie  im  e£a<fti(toir 
öaxxvlixov  zwei  TQiiffifia  lapßixa  vereint  sind,  so  werden  die 
beiden  xqovot  mdtxol  des  oxta'tfiflttov  faxtvlutov  aus  2  wr^atfi^a 
taxxvltxa  gebildet 


mithin  ist  das  vorliegende  Megethos  eine  dactylische  Dipodie. 


1)  Aristid.  p.  36.  Aristides  rechnet  den  Jonicus  nicht  zu  dem 
ytvog  Coov,  sondern  sagt  nur.  dass  er  aus  zwei  nodsg  fooi  zusammen- 
gesetzt sei.  Den  Aoyos  dtnXctoiog  bezeugt  Mar.  Victor.  2537:  Constat 
ex  spondco  et  pyrrhichio  .  .  .  ex  quo  inteWgilur  in  his  arsin  et  thesin  non  in 
aequatitati»,  sed  in  dupti  ratione  consistere. 
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7.  Das  ivveaarjfiov  iapßixbv,  eine  aQotg  i^tjfiog  and 
eine  &i<stg  tflaripog  enthaltend, 

—    V    w»       —  w 

ö  IT' 

Die  Arsis  ist  mit  dem  %d<srjpov  SaxtvXixbv  identisch,  der  tro- 
chäischen Dipodie,  wozu  als  Thesis  ein  t^c^ov  iafißixbv,  eine 
trochäische  Monopodie,  getreten  ist.  Hiernach  verstanden  die 
Alten  unter  ivvsdarjfiov  ictpßixbv  die  trochäische  (jambische) 
Tripodie.  „  ' 

8.  Das  öeadisruiov  öctxzvXixbv,  eine  Arsis  nsvtdctifiog 
und  eine  gleiche  Thesis,  also  zwei  Päonen  enthaltend,  mithin 
eine  päonische  Dipodie 

9.  Das  öexdaritiov  naiuvixbv  verhält  sich  zum  nevrd- 
cwov  Ttaiemxbv,  wie  das  i^arjfiov  Utußtxbv  zum  tQÜstjftov  fap. 
ßixov.  Wir  haben  uns  unter  ihm  als  einem  §v&nbg  inXovg  eine 
Verbindung  von  fünf  langen  Silben  zu  denken, 

in  welcher  jeder  der  beiden  XQ6voc  doppelt  so  gross  ist  als  die 
der  einfachen  Päon  didyviog 


ein  Rhythmos,  den  die  Alten  mit  dem  Namen  mtiav  htißatbc 
bezeichneten*). 

10.  Das  6a>6exd<sViiov  SaxTvXixbv3),  eine  Sqoig 
triliog  und  eine  gleiche  Thesis  enthaltend,  mithin  die  Verbindung 
von  zwei  «<frw«.    Die  %daw«  können  SaxtvXixi  sein,  und 
dann  bildet  das  öfoösxdcijfiov  eine  trochäische  Tetrapodie 

—  ~  —     —  ^.  —  ^ 

.       .  6  6  • 

oder  sie  können  la^xd  sein,  in  welchem  Falle  das  <Ja><fex«V 
fiov  folgende  metrische  Form  hat  : 

2)  S.  §  25.  * 

OMA3?  V®rflchie*en  **™  die  Svodendcrjfiog  negtotog  bei  Mar.  Victor 
2518  (quatuor  pedes  temporvm  duodecim)  statt  *Je*ao%XXaßog 
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6  « 

also  in  einer  jonischen  oder  choriambischen  Dipodie  besteht. 

II.  Das  6  (oöex  dorjfiov  Iccfißixbv  hat  zur  Arsis  ein  oxra- 
ff^oy,  zur  Thesis  ein  rsrQaarjfiov^  also  eine  dactylische  Dipodie 
und  eine  dactylische  Monopodie 


8  4 


die  dactylische  Tripodie. 

12.  Das  7tevT€xcti6EX(x6ritiov  Ictfißtxov,  eine  Arsis  de- 
xunripog  und  eine  Thesis  nevTaarjfiog ,  also  2  Päonen  als  Arsis, 
1  Päonen  als  Thesis  enthaltend  : 


10  5 

die  päonische  Tripodie. 

13.  Das  nevzexaiö exaö t](iov  naicov ixov ,  eine  Arsis 
hvtactjfiOQ  und  eine  Thesis  ij-ctarjuog ,  d.  h.  eine  trochäische  Tri- 
podie als  Arsis,  eine  trochäische  Dipodie  als  Thesis: 


9  6 


die  trochäische  Pentapodie. 

14.  Das  ixxcaö exaCrjfiov  tiaxvvkixov:  die  beiden  %q6- 
m  nodixol  bestehen  je  aus  einem  oxtdatjfAog ,  d.  h.  einer  dacty- 
lischen  Dipodie, 


die  dactylische  Tetrapodie. 

15.  Das  oxx (oxccidexa67]fiov  tafxßixbv  hat  zur  Arsis 
ein  niy&og  ö&öexaarmov ,  zur  Thesis  ein  i£atirj(xov,  also  eine 
trochäische  Tetra  podie  und  eine  trochäische  Dipodie 


— V   — V- 

12  ö 


oder  eine  choriambische  (jonische)  Dipodie  und  eine  choriam- 
bische (jonische)  Monopodie 


0 


12 
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Im  ersteren  Falle  ist  das  vorliegende  Megethos  eine  trochäische 
Hexapodie,  im  zweiten  eine  choriambische  (jonische)  Tripodie. 

16.  Das  elxo öctörjuov  nai mvixbv  enthält  ein  dadexd- 
aitfiov  als  Arsis  und  ein  oxtddri(iov  als  Thesis,  also  eine  dacty- 
lische  Tripodie  und  eine  dactylische  Dipodie 

~    »  —    i  ~  ~t        *  ~  ~~ 
12  8 
die  dactylische  Pentapodie. 

17*  Das  itevr exccisiHoGaGrinov  itcti&v ixov  hat  zur  Ar- 
sis ein  7t€VT€Kai6swxatifiov ,  zur  Thesis  ein  dexdortfiov ,  also  eine 
päonische  Tetrapodie  und  eine  päonische  Dipodie 


die  päonische  Pentapodie. 

S  18. 

Trochäische,  dactylische  und  päonische  Reihen. 

Aus  der  so  eben  dargelegten  Lehre  der  Alten  über  die  fu~ 
y&ri  der  Qv&pol  utvXoi  ergibt  sich  Folgendes  für  die  rhythmi- 
sche Messung  der  einfachen  Reihen. 

1)  Eine  jede  Dipodie  gilt  als  §v&nbg  "<fog  oder  öaatvXi 
xog.  Hierüber  sagt  Marius  Victorinus  !) :  Dicunt  in  arsi  et  ihesi 
aequdlem  rationem  icov  Xoyov.  Idem  eiiam  in  dipodia  facta  conju- 
gatione  binum  pedum  per  Choriambum  et  Antispastum ,  qttia  quantum 
in  süblatione  habet,  iantundem  in  positione  et  idem  apud  Graecos  ae- 
qudlis  id  est  IcoQQv&fAOg  dicitur.  Der  erste  Fuss  der  Dipodie  ist 
zur  Arsis,  der  zweite  zur  Thesis  geworden.  Daher  werden 
alle  Dipodien,  die  trochäische,  dactylische  und  päonische  $v#- 
(ioi  itiot  oder  SaHtvXiaol  genannt 2)  und  nach  der  Anzahl  ihrer 
Moren  von  einander  und  von  den  übrigen  dactylischen  Rhythmen 
unterschieden 

Z  ^  J.  ^  §v&nbg  8ttHtvXix6g  Qdörjtiog 

—  — :  _     dant.  onzaarmog 

—  ^  -  —  ~  -      $axx.  Tcevrdarjpog 

1)  Marius  Victor.  2484. 

2)  Boeckh  de  metr.  Pind.  p.  27. 
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während  der  einfache  Dactylus  -  -  als  f  SanrvXixbg  terQaoti- 
fiog  bezeichnet  wird.    Durch  die  Gliederung  nach  Arsis  und  The- 
8i8  bestimmt  sich  der  Ictus  für  diese  Reihen  folgendermassen. 
In  dem  einfachen  Spondeus  ruht  der  Ictus  auf  der  ganzen  Ar- 
sis, die  in  einer  einzigen  Silbe  besteht.    Anders  in  den  Dipo- 
dien.    Hier,  wo  die  Arsis  —  wie  in  der  päonischen  Dipodic 
—  5  Moren  umfassen  kann,  kann  nicht  eine  jede  More  der 
Arsis  den  Ictus  tragen,  und  wir  dürfen  daher  die  Gliederung 
der  Dipodie  nach  Arsis  und  Thesis  nicht  so  auffassen,  als  ob 
alle  zur  ersten  Hälfte  gehörigen  Silben  stärker  hervorgehoben 
wurden,  als  die  zur  zweiten  Hälfte  gehörenden.    Der  Ictus  ruht 
vielmehr  nur  auf  einer  einzigen  Silbe  der  ersten  Arsis  und  zwar 
auf  derjenigen,  die  ihn  tragen  würde,  wenn  die  erste  Hälfte 
monopodisch  gemessen  würde.    Eine  ähnliche  Gliederung  der 
Betonung  muss  auch  für  die  zweite  Hälfte  der  Dipodie  bestehen: 
auch  hier  muss  die  erste  Silbe,  die  bei  monopodischer  Messung 
den  Ictus  haben  würde,  einen  stärkeren  Ton  als  die  folgenden 
haben,  aber  sie  ist  im  Verhältniss  zur  Arsis  des  ersten  Fusses 
eine  Thesis,  weil  sie  weniger  stark  als  diese  hervorgehoben 
wird.*  Ebenso  die  moderne  Musik  im  f  Tacte. 

2)  Eine  jede  Tetrapodie  gilt  als  §v&nbg  i<so$  oder  6V 
hvvXmoq.  Wie  die  Dipodie  aus  zwei  gleichen  Monopodien,  so 
besteht  die  Tetrapodie  aus  zwei  gleichen  Dipodien;  die  erste 
Dipodie  ist  die  Arsis,  die  zweite  die  Thesis  der  viertactigen 
Reihe.  Wir  müssen  somit  nach  der  Rhythmik  der  Alten  den 
§v&(wg  dccnrvhxbg  von  der  dactylischen  Monopodie  und  der  da- 
ctylischen  (anapästischen),  trochäischen  (jambischen)  und  creti- 
schen  Dipodie  auch  auf  die  Tetrapodien  ausdehnen8): 
-  ~  iw-s.  §v&tiog  duKtvXixbg  öndexaCripog 

Das  Verhältnis  der  Arsis  und  Thesis  gestaltet  sich  der  Di- 


3)  In  der  modernen  Musik  erscheint  die  Tetrapodie  in  dem  Zwölf- 
achtel-Tact 

¥  i   m  'mm  i 

der  dem  antiken  (v&p&s  äcc*vvli%dg  d<oäs*d<frukog  entspricht;  die  Sco- 
dt*u  x90vot  izqcSxoi  der  antiken  Rhythmik  bezeichnet  die  moderne 
Musik  weniger  consequent  als  zwölf  Achtel. 
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podie  analog  zum  Haupt-  und  Nebenictus.  Man  sollte  nun  unter 
den  dactylischen  Rhythmen  noch  die  päonische  Tetrapodie 


als  einen  §v&iibg  SaxtvXixbg  rfnocccarmog  erwarten  ,*  aber  diese 
Reihe  ist  von  der  Zahl  der  dactylischen  Rhythmen  ausgeschlos- 
sen. Denn  der  §.  daxrvXixbg  EnxcciösKctü^og  ist  ausdrücklich 
als  der  grösste  Rhythmus  des  yivog  i<sov  genannt;  „wir  sind 
unfähig",  sagt  Aristides,  „grössere  Rhythmen  dieses  Geschlech- 
tes als  Einheit  zu  fassen"  4).  Ein  6.  elxoddarj^og  ist  demnach 
gar  kein  Rhythmus,  oder  mit  anderen  Worten:  die  päonische 
Tetrapodie  bildet  keine  Rhythmeneinheit,  sondern  immer  min- 
destens 2  selbstständige  Rhythmen,  mit  2  Hauptarsen,  und  muss 
daher  von  der  Rhythmik  in  2  päonische  Dipodien,  oder  eine 
Monopodie  und  Tripodie  zerlegt  werden. 

oder  -  ~  -  j  -  -  -  -  -  J  w,  _ 
3)  Eine  jede  Tripodie  gilt  als  §v&(ibg  ömXctöiog  oder 
lafißmog.  Der  kleinste  jambische  Rhythmus  (§.  iXd%itixog)  ist 
der  zqlcruLog ,  welcher  drei  gleiche  Zeiteinheiten  kürzester  Dauer, 
drei  %qovoi,  itqmoi  enthält 5).  In  den  grösseren  §.  öinXadioi  sind 
an  die  Stelle  der  drei  %qovoi  nqmoi  drei  gleiche  nodeg  iXuxusroi 
getreten,  3  Trochäen  (Jamben),  oder  3  Dactylen  (Anapäste), 
oder  3  Päonen.  Wie  im  tXct%i(Stog  iccfißog  zwei  %qovoi  itganot 
die  Arsis  und  Ein  %g6vog  itqwtog  die  Thesis  bilden,  so  besteht 
in  diesen  grösseren  Rhythmen  die  Arsis  aus  zwei  und  die  The- 
sis aus  Einem  Fusse 6).  Hieraus  ergibt  sich  zugleich  die  Be- 
tonung der  Tripodie,  deren  Haupt-  und  Nebenictus  sich  völlig 
nach  dem  fafißog  rqiarjuog  bestimmt: 


4)  Aristid.  35.    Mart.  Capell.  192.    Psellus  ap.  Morell.  301. 

5)  Aristox.  301.  Psellus  ap.  Morell.  1.  1. 

6)  In  der  modernen  Musik  erscheint  die  Tripodie  als  Neunachtel- 

Tact 

entsprechend  dem  ivvsdarjfiog  SinXdatog,  Das  Verhältnis  des  Haupt- 
und  Nebenictus  würde  sich  flir  die  Tetrapodien  vom  modernen  Stand- 
puncte  aus  anders  bestimmen, 


i,  ii 

«»/  —  <s   • 


aber  wir  müssen  an  der  antiken  Messung  festhalten,  welche  nur  den 
dritten  Fuss  als  Thesis  auffasst  und  also  hierhin  den  Nebenictus  ver- 
legt. 
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iL  ^  _  ^  —  ^  {fv&iwg  iapßiKog  ivvead^fiog 

4)  Eine  jede  Hexapodie,  wenn  sie  eine  rhythmische  Ein* 
heil,  einen  Qv&fibg  bildet,  gilt  als  §v&pbg  ömlaCiog  oder  lct(i- 
ßixog.  Wie  in  der  Tripodie  drei  einzelne  Füsse  die  Stellen 
der  3  %<>6vol  itqüxoi  des  §v&(iog  dmXctöiog  vertreten,  so  stehen 
in  der  Hexapodie  drei  Dipodien  an  der  Stelle  dreier  Monopodien. 

—  ^  —  ^   —  ~      IcKfißiKog  oxTcoxaidexaGTifAog. 

Nur  die  trochäische  (jambische)  Hexapodie  kann  eine  rhythmi- 
sche Einheit  bilden,  nicht  aber  die  dactylische 

und  ebenso  wenig  die  päonische 

Jene  wäre  ein  (5.  la^ßixbg  xhöaQeaxaieixoGaarj^og ,  diese  ein  lot(i- 
ßtxbg  xgiaxovxaö^fiog^  beide  sind  aber  von  der  Zahl  der  Rhyth- 
men ausgeschlossen,  denn  der  fifyusxog  ta^ißog  ist  der  oxruxat- 
6sxaat}fwg  —  also  die  trochäische  Hexapodie  —  „wir  können", 
um  mit  Aristides  zu  reden,  „grössere  Rhythmen  dieses  Ge- 
schlechtes nicht  als  Einheit  auffassen  7).u  Die  dactylische  und 
päonische  Hexapodie  muss  daher  immer  in  mehrere  rhythmische 
Reihen  mit  mehreren  Hauptarsen  zerlegt  werden:  die  Zahl  der 
Moren  ist  zu  gross,  als  dass  sie  sich  einer  einzigen  Arsis 
unterordnen  können. 

5)  Eine- jede  Pentapodie  gilt  als  ein  $v&nog  rifiioXiog 
oder  nauDvixog,  Der  einfachste  Rhythmus  dieses  yivog  ist 
der  mvxaarjfiog  y  die  päonische  Monopodie,  aus  fünf  gleichen 
Einheiten  kleinster  Zeitdauer  bestehend,  welche  die  Rhythmik 
als  xqovoi  nQCQToi  bezeichnet.  In  der  Pentapodie,  wenn  sie  als 
rhythmische  Einheit  mit  einer  vorwiegenden  Hauptarsis  zusam- 
mengefasst  wird,  stehen  an  der  Stelle  der  5  %qovoi  ngchoi  5 
gleiche  Füsse  von  je  3,  4,  5  Moren,  je  nachdem  diese  dem 
jambischen,  dactylischen  oder  päonischen  Geschlechte  angehören. 

7)  Arifltid.  p.  35.  Wenn  Hephaestion  p.  76  sagt:  Svvaxai  Sh  (ro 
*QT}xix6v  (iexqov)  xal  l*>*ZQl  r°v  e£<x(i£xQOv  nQOxömttv  to  (isxqov,  Sia 
io  xoiu%ovxäarjfiov  fiy  vitSQßdXXt iv ,  so  ist,  wie  sich  hier  von 
selbst  versteht,  kein  (vd-fxogy  sondern  ein  Vers  gemeint,  der  nach  den 
Sätzen  der  Rhythmik  in  mehre  Reihen,  entweder  in  zwei  Tripodien 
oder  drei  Dipodien  zerlegt  werden  muss. 
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-  -  -  '  -  -  -  ^.  nctKovinbg  nEvxexctidexccörjiiog 

 f.  n.  EiKOOaöriiiog 

—  m  ~  -   —   Q.  7t.  TtEVtSKCUUKOödötJfAOQ. 

Die  letzte  Reihe  ist  die  grösste ,  welche  als  ein  einziger  Rhyth- 
mus gefasst  werden  konnte,  fii%Qi  yccQ  roaovrov  tbv  toioikov 
qv&iiov  to  cdG&rpriQiov  xcezaXaußdvet.  Wir  sind  hiermit  an  die 
Grenze  der  Rhythmengrösse  getreten. 

In  der  obigen  Bezeichnung  des  Haupt-  und  Nebenictus  sind 
wir  von  dem  Grundsatze  ausgegangen,  dass  die  drei  ersten 
Füsse  als  Arsis,  die  zwei  letzten  als  Thesis  zu  fassen  sind 
(9  +  6,  12  +  8,  15  +  10).  Doch  lässt  sich  nicht  verkennen, 
dass  die  Alten  darüber  schwanken,  wie  weit  sie  die  Arsis  und 
wie  weit  sie  die  Thesis  rechnen  sollen.  Der  Grund  hiervon 
liegt  darin,  dass  in  diesen  Reihen  wie  im  einfachen  Päon  2 
Nebenictus  bestanden 

und  je  nach  der  Compositum  der  Reihe  konnte  es  sich  treffen, 
dass  bald  der  erste,  bald  der  zweite  Nebenictus  überwog.  Das 
erste  fand  hauptsächlich  in  den  ßvv&etoi  statt,  z.  B. 

  V>  —    ~J      v>    V       -  V 

Die  Messung  der  jambischen  und  anapästischen  Reihen  ver 
steht  sich  hiernach  von  selbst. 


§  19. 

Catalectische  trochäische,  dactylische  und 
I  päonische  Reihen. 

Die  antike  Rhythmik  hat  in  dem  Vorausgehenden  ein  be- 
stimmtes System  der  vorkommenden  und  nicht  vorkommenden 
Reihen  für  alle  einfachen  Rhythmengeschlechter  aufgestellt.  Dies 
System  muss  mindestens  für  alle  die  Metra  gelten,  die  dem 
Melos  angehören,  weil  die  Melodie  stets  dem  Rhythmus  unter- 
worfen ist:  ohne  Rhythmus  bestände  das  fiilog,  wie  Aristides 
sagt,  in  aruHToig  (isXcodlatg.  Betrachten  wir  nun  aber  die  metri- 
schen Formen  der  melischen  Poesie,  so  zeigt  sich  bald  ein 
grosser  Widerspruch  zwischen  ihnen  und  den  Forderungen  der 
Rhythmik.    Die  Rhythmik  lässt  nur  eine  sehr  bestimmte  Anzahl 
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tod  Reihen  als  rhythmisch  gelten ,  wonach  wir  annehmen  müssen, 
dass  nur  diese  in  der  nielischen  Poesie  vorkommen  können:  in 
der  That  aber  findet  sich  bei  den  melischen  Dichtern  noch  eine 
grosse  Anzahl  von  Reihen,  die  mit  den  von  der  Rhythmik  auf- 
gestellten ixsyi&rj  nicht  übereinzukommen  scheinen.  Hier  erge- 
ben sich  zwei  Möglichkeiten.  Entweder  müssten  jene  Reihen 
als  unrhythmisch  angesehen  werden,  und  damit  würden  fast  alle 
Ueberreste  der  melischen  Poesie  der  Arrhythmie  anheimfallen  — 
oder,  da  dies  nicht  möglich  ist,  es  müssen  jene  Reihen  nur 
durch  ihre  metrische  Form  von  den  rhythmischen  fisyid^j  ver- 
schieden sein ,  in  der  Rhythmengrösse  aber  und  der  rhythmischen 
Gliederung  mit  ihnen  übereinkommen.  Hier  ist  ein  Punct,  wo 
uns  der  oft  bei  den  Alten  erwähnte  Unterschied  von  Metrum  und 
Rhythmus  entgegentritt  und  wo  jene  %qovoi  in  Anwendung  kom- 
men, die  der  Rhythmik  im  Gegensatze  zur  Metrik  zu  Gebote 
stehen.  Dies  zeigt  sich  zuerst  in  den  catalectischen  Reihen  des 
trochäischen  und  daetylischen  Metrums. 

Die  metrischen  Reihen  können  um  eine  oder  mehrere  Sil- 
ben verkürzt  werden:  die  vollständige  (acatalectische^  Reihe 
wird  dadurch  zu  einer  unvollständigen  (catalectischen)  ;  die  me- 
lische  Poesie  hat  sich  dieses  Mittels  so  häufig  bedient,  dass  die 
Zahl  der  catalectischen  die  der  acatalectischen  Reihen  bei  weitein 
überwiegt.  1)  Im  trochäi sehen  Metrum  sind  es  folgende: 
wir  bezeichnen  sie  nach  dem  Umfange  ihrer  Moren ,  den  sie  bei 
bloss  einzeitiger  und  zweizeitiger  Messung  einnehmen  würden  : 
filytöos  jrevratfwftov  -  ~  - 

oxxaCritiov  —  ^  

ivdsxa<Srjfiov  _>__._,_  ^  _ 

xsGöctQEOxccidexcea.  _  ^  _  ^  _  ^  

htrccxcuÖEXccöriiiov  _v>_^_ 
Alle  diese  Reihen  mit  Ausnahme  der  Dipodie  sind  nach  den 
Grundsätzen  der  Rhythmiker  arrhythmisch.  Das  oxiatf^fiov  pi- 
y&og  ist  nur  dann  ein  rhythmisches,  wenn  es  sich  in  zwei 
gleiche,  als  Arsis  und  Thesis  geltende  Hälften,  eine  jede  von 
vier  Moren,  zerlegen  lässt.  Dies  ist  aber  bei  der  trochäischen 
catalectischen  Tripodie  nicht  möglich,  die  nur  Diairesen  wie 
3  +  5  (-  w,  -  w  -)  u.  s.  w.  zulässt  und  mithin  unrhythmisch  ist. 
Das  iwsaxaLÖEnuormov ,  uoöaQEaxaiöexttaitfiov  und  btxaxctiötxix- 
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Gtyiov  nfy&og  gelten  schlechthin  als  nnrhythmisch.  Daraus 
folgt,  dass  wo  sich  diese  metrischen  Reihen  finden,  sie  an- 
dere ptyi&rj  haben  müssen  als  die,  welche  ihnen  nach  metri- 
scher Messung  zukommen.  Am  häufigsten  ist  die  catalectische 
Tetrapodie.    Aeschyl.  Eum.  996  ff. : 

1  Kalotte  X<uqzx    ^v  aiciuiaiGi  nXovzov. 
Xcdqii*  aGnxog  Ua>g 
ixrao  jjitfvoi  4i6g, 
Ttuo&hov  (plXag  qdkoi 
5  6oa(pQOvovvTsg  iv  xqovu. 
Ilalkaöog  8   vnb  Ttrsooig 
ovrag  afrrcu  norfa. 
\  i  —  ^     —       —  ^     —  —  —  — 
2-7.  -  

Eurip.  Phoeniss.  239  ff.: 

Nvv  di  fioi  nob  tei%ia>v 
&ovoiog  (ioX(OV  "Aor\g 
#     afya  SaCov  q>Xiyei 

rao  ,  o  (tri  tv%oi,  noltf 
bxoiva  ycco  cpiXuv  ajrif* 
xoiva       d  xi  ittfaetai 
btxanvoyog  ade  yä, 
cpoivLcGa  %coqcc  tpsv  <pev 
xoivbv  alfia,  xoiva  tixea 
10  rag  %eqa6<poQov  ni<pvxev  Iovg  • 
mv  fihsatl  pot  novcov. 

1—7.  11.  ------  - 

8.  

9,  -  o  w  ^ 

10.  —  —  —  —  —  — .  ^>  —  ^ 

Enthielten  die  einzelnen  Reihen  dieser  beiden  melischen  Stro- 
phen nur  die  Morenzahl,  welche  ihnen  nach  der  metrischen 
Messung  zukommen,  so  würden  nur  drei  von  ihnen  errhythmisch 
sein,  die  dactylische  Pentapodie  im  Anfange  der  ersten  und  die 
vollständige  trochäische  Tetrapodie  und  Pentapodie  an  der  vor- 
letzten und  drittletzten  Stelle  der  zweiten  Strophe ;  alle  übrigen 
Reihen  und  insbesondere  die  14  catalectischen  trochäischen  Te- 
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trapodien,  die  in  beiden  das  Grundthema  bilden,  wären  arrhyth- 
misch.  Da  wir  nun  nicht  annehmen  können,  dass  diese  Stro- 
phen in  ixa%xoig  peXadlaig  bestehen,  so  ergibt  sich  mit  Not- 
wendigkeit der  Satz,  dass  in  jenen  Reihen  ausser  den  einzeiti- 
gen und  zweizeitigen  auch  die  übrigen  der  Rhythmik  zu  Gebote 
stehenden  %^o'vo«  vorkommen. 

Wir  haben  bereits  oben  die  beiden  Mittel  kennen  gelernt, 
die  hier  zur  Anwendung  kommen,  die  xovti  und  den  %$6vog  xf- 
vog.  Die  auslautende  Arsis,  die  metrisch  einen  %Qovog  öfaritiog 
ausmacht,  konnte  durch  xovrj  oder  durch  Hinzufügung  eines 
feippa  in  einen  %QOvog  xfowog  übergehen,  nach  der  antiken 
Parasemantik 

oder  —  ~  —  w  —  ^  —  ^ 
Durch  jedes  dieser  Mittel  wurde  die  Reihe  zu  einem  errhyth- 
mischen dtoSfxaoripog  und  erhielt  somit  eine  gleiche  Rhythmen- 
grüsse  wie  die  acatalectisch  trochäische  Tetrapodie 

xoivbv  alpce,  xoivce  xixect, 

Sie  war  von  dieser  nur  metrisch,  aber  nicht  rhythmisch  unter- 
schieden. Man  könnte  nun  fragen,  welche  Berechtigung  wir 
zu  der  Annahme  hätten,  dass  das  fiiys&og  tvdsxaaripov  grade 
zu  einem  öioSswiatinov  ausgedehnt  wäre?  Wir  antworten  hier- 
auf Folgendes.  Wäre  jene  Reihe  nicht  zu  einer  ötaSexaCtj^og 
ausgedehnt  worden,  so  hätte  sie  ein  anderes  errhythmisches 
ufyedog  erhalten  müssen,  also  etwa  ein  piys&og  ivveacrjiiov :  in 
diesem  Falle  wäre  sie  rhythmisch  einer  trochäischen  Tripodie 
gleich,  die  letzte  Arsis  wäre  dann  mit  dem  vorausgehenden 
Trochäus  zu  einem  %qovoq  xQlarjuog  geworden 

3 


Die  Annahme  einer  solchen  Zusammenziehung  ist  aber  durch- 
aus willkührlich  und  findet  in  den  Lehren  der  Alten  auch  nicht 
die  mindeste  Bestätigung:  es  bleibt  daher  nichts  übrig  als  die 
Annahme  einer  tov^  oder  eines  Attfipa,  wie  wir  sie  oben  auf- 
stellten. 

Griechisch«  Rhythmik.  6 
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Dieselbe  Erweiterung  durch  ro vr/  oder  Xsi^ia  müssen  wir 
auch  für  die  catalectisch  -  trochäische  Tripodie,  Pentapodie  und 
Hexapodie  statuiren:  als  rhythmische  Reihen  giengen  sie  aus  dem 
oxxdarutov,  uocapcxatdexaisrmov  und  bctonutidexdcrifiov  in  das 
ivveaxaidsKaotifiov,  nevrexaiöexdatiiiov  und  o*i£oxa*oW<rtfliov  über 
und  wurden  hierdurch  den  entsprechenden  acatalectischen  Rei- 
hen an  Rhythraengrösse  völlig  gleich,  z.  B. 

$v&hoq  iwsccxaidexdotmog  tiatXicioq 

oXoxXrjQog   -  ^ 

mit  xovtj    -  ~  ^l. 

mit  kHfificc  —  w  —  s-  —  ^ 
(v&fwg  mvrexaiösxttCfifiog  rjfiioXiog 

oXoxXrjQog    -  ~  -  ~  '  -  -  ^ 

mit  tovrj 

mit  Xsififia  —  ~  —  ~  —  ^ 

Für  die  catalectische  Dipodie  ist  diese  Erweiterung  nicht 
nothwendig,  da  sie  als  nsvrcttfripog  ein  errhythmisches  Megethos 
ist,  doch  zeigt  die  Behandlung  der  übrigen  catalectischen  Rei- 
hen ,  dass  für  die  catalectische  Dipodie  die  Erweiterung  zu  ei- 
nem l^cc6rj(iog  möglich  ist,  wenn  wir  auch  zunächst  durch  die 
Theorie  der  Rhythmik  keinen  Aufschluss  darüber  erhalten,  wo 
dieselbe  angewandt  wird. 

2)  Catalectische  dactylische  Reihen.  Schon  die 
Analogie  der  catalectischen  Trochäen  würde  die  Messung  der 
catalectischen  Dactylen  ergeben :  dass  nämlich  die  catalectische 
Reihe  der  entsprechenden  acatalectischen  Reihe  an  Rhythmen- 
grosse  gleich  ist.  Die  Metrik  unterscheidet  hier  zwei  Arten 
der  Catalexis :  die  Catakxis  in  syllabam  und  disyllabum. 

Die  Reihen  der  letzten  Art  sind  folgende: 

6exdarj(iov  —  -  —  ~  ~  - 

rsö<saQ£(SxaiSsxcc(Srifiov  -  ~  ~  ~  _  ^  _  — 

0XTG)XaideX€C(S7j(JL0V        -  ^  ^  _  ^  ~  ~  -  * 

Ein  dsxdörjuov  (ifye&og  ist  nur  in  zwei  Fällen  rhythmisch, 
als  ftfov,  d.  h.  als  päonische  Dipodie,  und  als  r)(iioXiov,  d.  Ii. 
als  Päon  epibatus.  Keiner  dieser  Messungen  fügt  sich  aber  die 
catalectisch  -  dactylische  Tripodie,  denn  wie  könnte  diese  als 
Epibatus 
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gemessen  werden?  Sie  muss  daher  durch  ravrj  oder  Hinzufügung 
einer  ngoadeoig  zu  einem  pfyt&og  öcüöexdatKnov  ausgedehnt  und 
an  Rhythmengrösse  der  entsprechenden  acatalectischen  Reihe 
gleichgemacht  werden: 

§v&ii6g  ixxaidexdarjfiog  i'oog 

oXoxXrjqog         -      -  w-  -  ^  - 

mit  xovtj         —      —     —     (  , 

mit  TCQOG&eaig  -  ~  -  ~~  j 

Qv&pbg  eUoouGyjtAog  r^iioXiog 

oXoxXijQog         -  v~  —  ~  :  

mit  xovtj  —  v>w  —  w«w  —      —  sa<  i — i 

mit  itQoafccig  -  ~  ~    ~  _  ^ 

Hiernach  bestimmt  sich  z.  B.  die  Messung  des  elegischen  Di- 
stichons 

Ts&vd(tev<u  yocQ  xctXov  htl  7tQO[A,d%oiOi  imsivxct 
ccvöq  ayct&bv  ittqii  y  ncaqiÖi,  fitxQvdfievov. 
Der  Pentameter  hat  genau  dieselbe  Rhythmengrösse  wie  der 
Hexameter;  jeder  besteht  aus  2  öcoSexda^oi  ömXdoioi,  im 
Hexameter  bXoxXriQOi,  im  Pentameter  mit  einer  itQwsfcoig  dlcij- 
pog9  denn  dass  hier  keine  tovjJ  angewandt  wurde,  geht  aus  der 
standigen  Cäsur  hervor.  —  Auf  gleiche  Weise  wird  die  cata- 
lectische Tetrapodie,  welche  als  rsa<SaQSCKoiidsKdc(Srj(iog  arrhyth- 
raisch  wäre,  zu  einer  sTiKaidsKccai^iog  ausgedehnt.  Dasselbe  dür- 
fen wir  auch  für  eine  catalectische  Pentapodie  annehmen,  ob- 
wohl diese  auch  bei  gewöhnlicher  metrischer  Messung  als  er- 
rhythmisch gelten  könnte,  wenn  man  sie  folgendermassen 
messen  wollte: 


6      |  0 

eine  Messung,  die  aber  Niemand  billigen  möchte. 

Von  den  auf  einen  Trochäus  ausgehenden  dactylischen 
Reihen  (caialecHci  in  syllabarti)  hat  keine  einzige  nach  bloss 
metrischer  Messung  ein  errhythmisches  Megethos:  bixdormov, 
ivdsxaifuiiov,  nevTexcud exa 6 yjuov  und  ivvwxatöexaörjfAov;  sie  erhal- 
ten es  durch  Hinzufügung  einer  Mora,  und  es  wird  hier  wie  bei 
den  catalectisch-trochäischen  Reihen  ein  Xetfifia  angewandt. 

§v&nbg  sxKCttdsHaarmog  fdog 

oXonXriQog   

mit  Xeippcc  ^ 

6* 
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Alcman  fr.  26:  %Qvaeov  ay%og  fgouto  piyav  onv&ov 

ola  je  icoifiivBg  avSqsg  £%ov6iv  A 

%sq(sI  Xeovxeiov  yaXct  devaa  A 
Das  errhythmische  Megethos  würde  auch  durch  xovii  der 
letzten  Arsis  zum  %oovog  xofatinog  hergestellt  werden, 

aber  dies  Nittel  konnte  die  antike  Rhythmik  nicht  anwenden, 
weil  dadurch  der  letzte  Fuss  im  arrhythmischen  Xoyog  xoutXaGtog 
gestanden  hätte  (Aristox.  303.  Aristid.  41) : 

3  :  1 

3)  Catalectische  päonische  Reihen.    Hier  braucht 
nur  der  Fall  berücksichtigt  zu  werden,  wenn  statt  des  letzten 
Creticus  ein  Spondeus  oder  Trochäus  steht.    So  Alcman  fr.  29: 
^AcpQodtxa  fihv  ovk  fori,  fiaoyog      Eocug  ola  itaig  nal(S$u 
axq    in  av&ri  xaßatvcov,  a  ^ttj  fioi  &tyr}g,  tc5  xyitcuolaxa. 
Aristoph.  Lysistr.  789: 

%ax  iXctyofrqoei 
Ttls^afLSvog  aQXvg, 
xal  xv va  xiv  e^cv, 

xovxtTt  naxijX&s  naXiv  ofxad'  vno  fitßovg. 
Der  letzte  Spondeus  oder  Creticus  muss  fünf  Moren  ent- 
halten, weil  sonst  die  Reihe  arrhythmisch  ist.  Denn  bei  bloss 
einzeitiger  und  zweizeitiger  Silbenmessung  würde  die  päonische 
Tripodie  ein  xQiaxaidexa<Srj(iog  oder  xEööccoso'xctidsKccßriiiog  sein, 
die  Dipodie  ein  oxxdörmog  oder  ivveaörmog  ohne  errhythmische 
öialQECig  itodiwq.  Daher  tritt  hier  %qovog  xsvitg  oder  xovii  ein. 
Folgende  Formen  sind  möglich 

iXctyo&riQU  aal  nvvce  xiv  sl%£v 

I  -  ^  ~  I  A  I  I  ~  ~  ~  I  -  ~  Ä 

Welche  Messung  im  einzelnen  Falle  gebraucht  wurde,  las- 
sen wir  dahin  gestellt,  nur  bemerken  wir,  dass  auch  die  Form 
mit  dreizeitiger  Arsis  durch  die  Analogie  der  anacrusischen 
Reihen  bestätigt  wird,  worüber  das  Nähere  §  20. 

Aus  dem  Gesagten  ergibt  sich  das  für  die  Composition  der 
griechischen  Strophen  höchst  wichtige  Gesetz  .Diecatalectisch 
trochäischen,  dactylischen  und  cretischen  Reihen 
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sind  an  Rh ythnien grosse  den  entsprechenden  acata- 
leclischen  gleich,  indem  sie  durch  tov^  oder  tcqois- 
$£6ig  oder  Aeififi«  zu  dem  Megethos  der  acatalecti- 
schen  erweitert  werden.  Die  Rhythmik  kennt,  wie  schon 
Quintilian  9,  4,  51  bemerkt,  keine  Catalexis.  Bei  catalectisch  tro- 
chäischen und  dactylischen  Dipodien  kann  natürlich  auch  päo- 
nische  und  trochäische  Nessung  im  piy&og  mvra<srniov  und 
ttfcijuov  (Creticus  und  Choriamb)  eintreten,  wie  dies  die  Com- 
positum des  Ganzen  mit  sich  bringt,  bei  allen  anderen  Reihen 
ist  jene  Erweiterung  stets  nothwendig. 

In  welchem  Falle  xovi\  und  in  welchem  Falle  %$6vog  xevog 
angewandt  wird,  darüber  geben  die  Rhythmiker  keinen  Auf- 
schlags. 

§  20. 

Catalectisch  jambische  und  anapästische  Reihen. 

Die  catalectisch  jambischen  und  anapästischen  Reihen  haben 
bei  durchgängig  einzeiliger  und  zweizeitiger  Silbenmessung  zum 
grössten  Theile  ein  absolut  arrhythmisches  Megethos, 
fi.  invaaqiiov  ~  -  ^  -  ^ 

tQioxaidExaörj^ov      ~  _  ~  ^.-^ 

IvveuKaideitaGritiov  -  ~  -  ~ 

z£6<SaQ£<sxaiöexdöriti.  -  ~  ~  

dvoxaiEixoöccGrjfiov  —       —       -     ^  _     ^  _ 

die  übrigen  sind  dem  Betrage  ihrer  Moren  nach  zwar  errhyth- 
misch, aber  sie  verstatten  nur  eine  arrhythmische  Diairesis,  wie 
x.  B.  das  fiiy&og  dsxdarjttov 

>_#     V>    SS     ^  —   

daher  kommt  auch  bei  den  catalectisch  jambischen  und  anapästi- 
schen Reihen  die  rhythmische  Geltung  nicht  mit  dem  metrischen 
Schema  überein.    Das  rhythmische  Maass  ist  ein  zweifaches: 

1)  Die  Anacrusis  bildet  die  letzte  Thesis  der 
vorausgehenden  Reihe,  der  jambische  btxdcinnog  wird  da- 
durch zum  trochäischen  l^dafjfiog^  der  TQi<SxcnÖexd<Srmog  zum 
MenaCfjfiog,  der  anapästische  xecöaQeöxaiösxdariftog  (Parömiacus) 
iura  dactylischen  ScoSexdörj^og.  So  im  dactylischen  Hexameter 
bei  der  Cäsur  nach  der  dritten  Arsis: 
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II  ^  '     j      _       -    ■        "         ■         ■  -  * 

Metrisch  besteht  der  Vers  aus  zwei  ungleichen  Reihen,  die 
durch  die  Cäsur  gesondert  sind,  rhythmisch  aber  erstreckt  sich 
die  erste  Reihe  bis  über  die  Cäsur  hinaus  (s.  §  21). 

II      ^    ^    ^  ^     ^       '   |  W    V>      "    V/    w    i-t    -lJ  '   

1  "  : — ' 

öcoöey.aCfjuog  Xöog  öadexaOriiLog  wog. 

Am  häufigsten  ist  dies  der  Fall  in  der  chorischen  Melik,  wo 
derartige  Reihen  namentlich  als  Anfang  des  Verses  diese  Mes- 
sung haben  (s.  Rhythmopöie  §  46).  Allgemein  ausgedrückt: 
die  anacrusische  Reihe  erhält  bei  dieser  Messung  dieselbe  rhyth- 
mische Grösse  und  Gliederung  wie  die  entsprechende  Reihe  ohne 
Anacrusis,  die  mit  ihr  im  Rhythmengeschlechte  und  in  der  Zahl 
der  Arsen  übereinkommt. 

2)  Die  Reihe  wird  durch  %qovog  %svbg  oder  xovy 
zu  der  entsprechenden  acatalectischen  erweitert 
und  erhält  so  ein  errhythmisches  Maass.  Der  %qovo%  %Bvog 
ist  bei  jambischen  wie  anapästischen  Reihen  die  itowsfttttg  und 
vertritt  die  schliessende  zweizeitige  Arsis: 

§v&iibg  exKcudexctarinog  Taog 
oXonltjoog  wx  -1      -      -  cw  - 

mit  7tQo<s&£<Sig  ^-i^-o^--^ 

(v&nbg  öcoSsxaörj^og  SinkaCiog 
oXonXrjQog  -  -   -  - 

mit  TCQOG&EÜig      s^-l^  —  -  -  «  JJ" 

Diese  Pause  scheint  am  häufigsten  am  Ende  eines  anapästi- 
schen und  jambischen  Systems  vorzukommen,  der  schliessende 
Parömiacus  und  dimeter  catalecticus  wird  hierdurch  den  voraus- 
gehenden acatalectischen  Dimetern  gleichgestellt,  die  Pause  ent- 
spricht dem  Hiatus,  der  an  dieser  Stelle  im  Metrum  verstattet 
ist.  Aehnlich  mag  auch  am  Schlüsse  des  anapästischen  und 
jambischen  Tetrameter  die  nooö&söig  vorkommen. 

Die  rovri  trin^  nicht  die  schliessende  Thesis,  sondern  die 
vorausgehende  Arsis,  die  im  jambischen  Maasse  zu  einem  Tp/ttypo?, 
im  anapästischen  zu  einem  rsTQfxCtjfiog  von  dem  Umfange  eines 
ganzen  Tactes  ausgedehnt  wird,  die  folgende  Thesis  wird  zur 
Arsis  und  entspricht  der  schliessenden  Arsis  der  acatalectischen 
Reihe : 
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Qv&fiog  ixxaidexdariiiog  foog 
oXoxXfjQog  wv>-i^^_^v>_i~^_ 
mit  tovy\  --------^  - 

§v&ixbg  öoaSsKaarifiog  diitXctGiog 
oXoxXrjQOg  —  ~— ~  — 

mit  tovrj  ~   ^  ~ 

Die  Tow?  an  dieser  Stelle  wird  durch  die  erhaltenen  Semeia 
in  den  Hymnen  des  Mesomedes  auf  Helios  und  Nemesis  (Beller- 
mann S.  70  —  78,  64  —  66)  bezeugt.  Von  sechszehn  notirten 
Parömiaci  haben  vier  je  vier  Noten  auf  den  beiden  Schlusssilben, 
die  dadurch  nach  Aristoxenus  als  verlängerte  %$6voi  cvv&exoi 

xata  §v&(xonoiictg  xQrjaiv  erscheinen: 

I  M  P  M  I   ZI  MPPC 
in  Hei.  13:  ccfyXag  noXvöeQxice  itctydv 

MI  Z    IM    I    *C  PMP  C 
23:  Xsvx&v  vno  cvQpccoi  poa%(ov 

M  IZ  IM   I   *  CPMPC 
25:  itoXvstpovct  xotffiov  §Xl<S<S(ov 

M  MM  M   M   M  P  MCC  # 
in  Nemes.  9:  Xrj&ovGcc  öe  iiccq  %6da  ßctlveig. 

Auf  die  zu  einem  ganzen  Tacte  ausgedehnte  vorletzte  Länge 
kommen  je  drei  Noten.  Fünf  andere  Parömiaci  haben  zwar  auf 
der  vorletzten  Silbe  nur  Eine  Note ,  aber  hinter  derselben  das 
Leimmazeichen,  ein  vierter  hat  vor  dem  A  zwei  Noten: 

$  MMMM  C    <*M  IA  M 
in  Hei.  8:  QoöoaSOav  og  avxvya  TtriXuv 
MI    Ml  PM  IZAZ 
9:  ittctvoig  in   XyviGGi  öicoxHg 
CPM  M  M  C  P  M  MI  AM 
21:  yXavxa  öh  naQOi&e  £sXdva 
M  V   V    W  E  Z   EA  V 
in  Nemes.  3:  a  xovya  (pQvdyficrca  &vatwv 

II  *PP    M  I  P  MA  M 
10:  yttvQOVfjuvov  av%ivce  xXlvtig 

*  M  MM  P  C     M1A  I 
13:  ivyov  fisrcc  %itqa  xQctxovocc. 

Das  Zeichen  X  kann  hier  keine  einzeitige  Pause  bedeuten, 
da  es  mitten  im  Worte  vor  der  letzten  Silbe  steht,  und  bezeich- 
net deshalb,  wie  Bellermann  ohne  Zweifel  richtig  bemerkt,  die 
dem  Leimraa  gleich  kommende  Verlängerung  der  zweizeitigen 
Länge  um  Eine  More.    Hieraus  erhellt,  dass  die  Parömiaci  zu 
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den  kyklischen  Anapasten  gehören,  wie  auch  aus  den  übrigen 
Versen  hervorgeht.  Sie  sind  §v&(iol  do&Sexdatifwi  dinkacwi.  Die 
Bezeichnung  der  tovif  durch  die  Pause  scheint  ein  zweites  No- 
tirungssystem  zu  sein  neben  dem  von  dem  Anonymus  überliefer- 
ten, nach  welchem  die  Bezeichnung  folgende  sein  würde : 

*  MM  M  M  C  M 
Qoöoeööav  og  avrvya  itrikcw. 

Die  zehn  übrigen  Parömiaci  in  den  beiden  Hymnen  haben 
einfache  Noten  auf  den  beiden  letzten  Silben;  man  braucht  nicht 
anzunehmen,  dass  hier  das  Leimmazeichen  ausgefallen  ist,  viel- 
mehr fand  hier  keine  Verlängerung,  sondern  eine  Pause  nach 
der  letzten  statt,  die  unbezeichnet  blieb. 

S  21. 
Diairesis  in  Reihen. 

Als  Grundgesetz  haben  wir  festzuhalten:  dass  keine  tro- 
chäische und  jambische  Reihe  die  Grösse  der  He- 
xapodie,  keine  dactylische  und  anapästische  die 
m  Grösse  der  Pentapodie  übersteigt  (s.  §  14 — -17). 
Verse  von  grösserem  Umfang  sind  daher  kein  rhythmisches 
Ganze,  sondern  in  mehrere  einzelne  Reihen  zu  zerlegen,  von 
denen  jede  eine  Hauptarsis  hat  und  die  sich  völlig  coordinirt 
stehen.  Mit  dieser  Forderung  der  Rhythmik  stimmt  der  metrische 
Bau  der  einfachen  Verse  überein. 

So  der  trochäische  Tetrameter,  der  aus  zwei  selbstständigen 
§v$(ioi  oWexatfqpot  iv  yhu  foo>  besteht, 

—        ^     ^     »■>  — ■  «-«  — , 

durch  die  Cäsur  sind  beide  auch  metrisch  von  einander  ge- 
trennt. Die  Rhythmik  verlangt  jedoch,  dass  beide  Glieder  unab- 
hängig von  einander  und  völlig  gleichberechtigt  einander  gegen- 
übertreten; eine  höhere  rhythmische  Einheit  beider  Glieder, 
etwa  durch  grössere  Hervorhebung  der  ersten  Arsis,  findet 
durchaus  nicht  statt,  denn  dann  würde  ein  ^rö/uog  xeöaaQecKaut- 
xoöatritiog  faog  entstehen.  Ebenso  besteht  der  jambische  Te- 
trameter 
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aus  2  selbstständigen  Qv&poi  dafoxa<fypot,  womit  die  Metrik 
wieder  übereinstimmt. 

Auch  der  dactylische  Hexameter  bildet  keine  rhythmische 
Einheit,  sondern  muss  in  zwei  selbstständige  Tripodien  zerlegt 
werden,  welche  die  Rhythmik  als  zwei  (SvO/uoi  dwdexdotftAOi  iv 
yivu  öinkaalm  auffasst 

>/                                       tu  t 
%  ^  ^  '  v— ^  ^ 

Schon  die  bloss  metrische  Betrachtung  hat  zu  derselben  Auf- 
fassung geführt,  indem  der  Hexameter  durch  die  Cäsur  im  drit- 
ten Fusse  gewöhnlich  in  zwei  getrennte  Hälften  zerfällt.  Nur 
in  einem  Puncte  muss  hier  die  Rhythmik  von  der  metrischen 
Auffassung  abweichen.  Die  Thesis  nach  der  ravfh^ffte^s  oder 
der  Cäsur  xanx  tqIxov  xQO%atov  kann  rhythmisch  nicht  zu  der 
zweiten  Reihe  des  Hexameters  gerechnet  werden,  weil  diese  da- 
durch zu  einem  arrhythmischen  tiiye&og  von  13  oder  14  Moren 
anwachsen  würde;  die  rhythmische  Messung  ist  von  der  Cäsur 
unabhängig. 

Dieselbe  Zerlegung  in  (xeyi&t}  ist  nun  auch  für  die  längeren 
Verse  der  melischen  Poesie  geboten,  auch  wenn  sie  nicht  mit 
einer  Cäsur  zusammentrifft.  Alle  dactylischen  Hexapodien,  alle 
dactylischen  und  trochäischen  Heptapodien,  Octapodien,  Dekapo- 
dien müssen  mindestens  zwei  selbstständige  Rhythmen  bilden. 

Agamemn.  1010  ff.  schreiben  wir  mit  Uebergehung  der  vor- 
ausgehenden Verse: 

Kai  to  (iev  tcqo  XQ^dzcov  xrijtf/wv  oxvog  ßaXwv 

oyEvöovug  int  eifihQOv , 
ovk  ttv  itowtag  Sofiog  ittifiovag  yifiwv  ctyav 

ovo"  inovtiae  ana<pog. 
noXXa  toi  6o6tg  Ix  Jibg  d^(pda(prjg  xs  %al  il;  ikox&v  litexetüv 
vrjöriv  a>Xedev  voaov. 
Von  diesen  Versen  haben  nur  die  drei  kürzeren  errhythmi- 
sches Maass.    Die  drei  übrigen,  zwei  trochäische  und  eine  da- 
ctylische Octapodie ,  müssen  in  je  2  Tetrapodien  zerlegt  werden, 
die  sich  der  rhythmischen  Messung  nach  ebenso  selbstständig 
m  einander  verhalten,  wie  zu  den  einzeln  stehenden  Tetrapodien : 

 ;^-a|-------a 



—    w   —  »->  —  \>  —  A 
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Nur  in  den  trochäischen  Reihen  dieser  Strophe  fällt  das 
Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortende  zusammen,  das 
Ende  der  ersten  dactylischen  Reihe  fällt  in  die  Mitte  des  Wor- 
tes aiMpdayrjg:  wollen  wir  nach  rhythmischen  Reihen  abtheilen, 
so  müssen  wir  schreiben : 

rtoXXa  rot  doßig  in  Aibg  apptla-  v 
cprjg  re  aal  i'$  akoxcov  iittxuav. 

Pers.  863  ff.  erscheinen  2  dactylische  Heptapodien 
einer  trochäischen  Tetrapodie  und  Tripodie.    Nur  die 
beiden  sind  errhythmische  (ityi&ti,  die  beiden  Heptapodien  müs- 
sen je  in  2  iisyi&rj  zerlegt  werden,   in  eine  Tetrapodie  und 
Tripodie,   denn  die  Heptapodie  ist  aus  der  Rhythmik 


schlössen. 


"Odtictg  öJ  elke  noUig  tcoqov 
ov  öiaßag  "Akvog  itoxafioio, 
ovä'  cccpy  iörittg  Gv&sig 
olai  ExQv^LOvtov  nekayovg  'A%e- 
katdsg  eiöl  nagoixoi 

      ^  J   

"  '  u 
  _    w<     »_»    ^    _^ 

—     w        —    ^  —   ^    —  .\ 

     V/      W    —  — 

'» 


^  w    v>  ^ 


Die  ganze  Strophe  besteht  aus  Tripodien  und  Tetrapodien: 
denn  da  sie  der  Melik  angehört,  so  könuen  hier  nur  die  Gesetze 
der  Rhythmik  über  die  Abtheilung  entscheiden,  diese  aber  lassen 
keine  Heptapodie  und  Octapodie  als  rhythmische  Reihe  zu  und 
verlangen  die  Diairesis  in  errhythmische  fieyi&ri,  einerlei  ob  das 
Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortetide  zusammen  trifft 
oder  nicht. 

Ebenso  kann  auch  die  Hexapodie  in  der  folgenden  Strophe 
Pers.  885  ndh  Tlaooc.  JVa^oc,  M\movoc%  Trrvm  xs  Gvvctntovo' 

niMtt  ala  rhvihmteiOi«»  Finli^if  crplfpn  Min  mu«G  aip  pnfwArl*kr 
Illi/Uk  als    r Ii j tllllllSLiliC   miluoiv    gcnoit«      mnu    in kpo  viii'TTCtJvI 

als  einen  dactylischen  Hexameter  ansehen  nnd  in  zwei  Tripodien, 
oder  — •  wie  es  hier  die  Composition  der  Strophe  verlangt  — • 
in  eine  Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zerlegen  und  die  letztere  mit 
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der  folgenden  Tripodie  "Avdoog  ayxiyslwv  zu  einer  Pentapodie  ver- 
binden ,  die  der  Schiassreihe  der  Strophe  a  dieses  Chorliedes : 
iao&eog  /taouog  ao%s  %cooccg  metrisch  gleich  ist. 

vaQol       «V  uttxct  itfxov   akiov  tuqUXvözoi, 

tctde  y«  TtQOörjtiEvcu, 

oVa  Ai<fßog>  ilaioyvTog  ts  Zapog,  Xlog, 

rjSh  IJaoog,  Ndi;og,  Mvxovog,  Tr\- 

vtp  %i  (Swantows  "Avdoog  cty^iystnov. 


I 


—  ^  v-»  —  —  _  v>  —  — 
.»  # 

—  \_V  ^/    1^/ 


An  welcher  Stelle,  nach  welchem  Fusse  eines  längeren 
Verses  die  Diairesis  in  Reihen  statt  findet,  darüber  geben  die 
bisher  betrachteten  Gesetze  der  Rhythmik  keinen  Aufschluss: 
hierüber  entscheiden  vielmehr  die  Gesetze  der  Eurhythmie,  zu 
denen  wir  im  weiteren  Verlaufe  dieser  Schrift  geführt  werden. 
Die  Rhythmik  gibt  nur  das  allgemeine  Gesetz,  dass  jede  tro- 
chäische (jambische)  Reihe,  die  länger  ist  als  eine 
Hexapodie,  und  jede  dactylische  (anapästische) 
Keine,  die  länger  ist  als  eine  Pentapodie,  keine 
rhythmische  Einheit,  keinen  Qv&pog  bildet,  und  des- 
halb in  die  errhythmischen  fisyi&ri  zerlegt  werden 
muss,  einerlei  ob  hierdurch  Wortbrechung  entsteht 
oder  nicht.  Irrationale  Dactylen  und  Anapaste  folgen  den 
Trochä  en  und  Jamben,  Trochäen  und  Jamben  als  lnl%oo%ot  folgen 
den  Dactylen  und  Anapästen,  s.  §  30.  3J. 

Die  päonischen  Reihen  haben  nach  der  Lehre  der 
Rhythmiker  eine  vierfache  Grösse :  Monopodien ,  Dipodien ,  Tri- 
podien  und  Pentapodien.  Dies  haben  wir  §.  14.  16.  17  nach- 
gewiesen; Böckh's  Alternative,  de  metr.  Pind.  60,  können  wir 
nicht  gelten  lassen.  Auffallend  könnte  es  erscheinen,  dass  die 
cretische  Tetrapodie  kein  rhythmisches  Megethos  ist,  aber  es 
ist  dies  ein  feststehender  Satz  der  Rhythmik,  der  ohne  Zweifel 
auf  technischer  Tradition  beruht  und  den  umzustossen  wir  nicht 
befugt  sind.  Eine  cretische  Tetrapodie  nämlich  als  rhythmi- 
sche Einheit  gefasst 
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wäre  ein  ptycdog  slxocdcrtfiov  iv  yivu  fow,  und  dies  würde  die 
grösste  Ausdehnung,  die  das  yhog  foov  einnehmen  kann,  das 
e*Mtidexc(OT}nov ,  um  4  Moren  überschreiten.  Könnte  die  crcti- 
sche Tetra podie  eine  einzige  Reihe  bilden,  so  wäre  die  Grenze 
des  yivog  Xaov  nicht  das  (tiys&og  öeytctörjfxov ,  sondern  das 
tUocaörifiov ,  was  Aristides  mit  ausdrücklichen  Worten  als  un- 
möglich bezeichnet.  Die  cretische  Tetrapodie  muss  daher  stets 
in  zwei  rhythmische  Reihen  zerlegt  werden.  Das  cretische 
Metrum  ist  aus  dem  trochäischen  hervorgegangen,  die  cretische 
Monopodie  aus  der  trochäischen  Dipodie,  die  cretische  Dipodie 
aus  der  trochäischen  Tetrapodie,  die  cretische  Tripodie  aus  der 
trochäischen  Hexapodie.  Eine  cretische  Tetrapodie  existirt  des 
halb  nicht,  weil  die  trochäische  Octapodie  nicht  vorkommt, 
aus  welcher  sie  hervorgegangen  sein  müsste. 

Aristoph.  Pax  346: 

EU  yicQ  hyivoit  Idevv  xavxip  (iE  xrjv  t^isqccv. 
noXXcc  yaQ  avEO%Ofirp/ 

7iQ<xy(ictTct  te  Kai  öxißaÖag,  Sg  HXct%E  0OQfi£<ov' 
Kovnir  av  p  evQoig  6ixa6xr\v  ÖQipvv  ovds  övoxoXov, 
5  ovde  xovg  xqonovg  ye  drpcov  gxXtjqov,  mötieq  xal  tcqo  tov, 
all9  aitaXbv  av  ft  föoig 
%ctl  itoXv  veooiEQOv,  nanaXXayivxa  itgayfiaxav. 

i 
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Wie  v.  4  oder  5  nicht  eine  einzige  Reihe  bildet,  sondern 
in  2  Dimeter  zerlegt  werden  muss,  so  darf  auch  der  ganz  ana- 
loge v.  3  nicht  als  Eine  rhythmische  Einheit  angesehen  werden, 
sondern  muss  ebenfalls  in  2  Dimeter  zerfallen,  wovon  ein  jeder 
mit  v.  2  und  6  übereinkommt.  Jenes  Gesetz  der  Rhythmik  über 
die  UnStatthaftigkeit  der  er e tischen  Tetrapodie  stimmt  mit  den 
erhaltenen  Ueberresten  der  Melik  völlig  überein. 
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Anders  die  cretische  Pentapodie,  die  niemals  einer  tro- 
Dekapodie  analog  steht,  sondern  als  eine  freie  sich 
nicht  an  die  trochäischen  Reihen  anlehnende  Formation  anzu- 
sehen ist.  So  steht  Acharn.  284  zwischen  zwei  trochäischen  Te- 
Irametern  des  Dikaiopolis  eine  anapästische  Pentapodie  des 
Chores  in  der  Mitte,  worauf  drei  cretische  Tetrapodien  folgen. 
Diese  Versgruppe  wird  im  zweiten  Theile  der  Strophe  wieder- 
holt, nur  dass  hier  zwischen  den  zwei  Tetrametern  des  Dikai- 
opolis keine  anapästische,  sondern  eine  cretische  Pentapodie  in 
der  Mitte  steht. 

A.  KHqu%Xug,  xovxl  xt  icxi;  xr\v  xvxquv  CvvxqI^bxs. 
X.  es  (isv  ovv  KaxakevßOfisv ,  eo  piaga  neqxxXrj. 
A.  avxl  nolag  afr/ag,  wj^rtW  ySQaLratOi; 
X,  xovx'  iotoxag;  avctC<$%vvxog  sl  xcrl  ßdeXvQog, 

co  tcqoöoxu  xijg  naxQlöog,  oaxig  fificov  povog 

ansiadfisvog  dxct  dvvccaai  ngog  ifi  inoßXimiv. 
A.  avxl  <S'  cSv  $07i£ioc'({it}v  axovffar,  aAA'  anovöaxs, 
X.  aov  y   axoyC(ou£v;  uitoXu'  xctxct  Ce  %(oGopEv  xolg  li&oig, 
A.  n^dafiagy  tcqIv  av  y  dxovßrjx  '  aAA'  avct<i%s<S&\  mycc&ot. 
X.  ovk  dva(S%ri<sonccf  p^ä«  Xiys  fioi  av  Xoyov 

6g  (Miilarixd  <S£  KXitavog  hi  paAAov,  ov 

xararfficü  xotoiv  timtvai  Tiaxxvfiaxa. 

 lv  — |-w  «i*  w  -  |  -  -  -  ^  J.^  — 


IV**^  V>»                  '  Hfl*' 
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aus  dem  aufgeregten  Inhalte  der  beiden  Pentapodien 
iht,  sind  sie  beide  im  raschesten,  bewegtesten  Tempo 
gehalten;  die  schnelle  «ywy^,  die  überhaupt  bei  den  Päonen 
hervortritt,  ist  in  der  Pentapodie  zum  höchsten  Grade  gestei- 
gert. Nur  so  war  es  möglich,  ein  Megethos  von  25  Moren 
als  einen  einzigen  Rhythmus  mit  Einer  einzigen  Hauptarsis  vor- 
zutragen. Die  Eurhythmie  zwischen  den  beiden  Perioden  der 
Strophe  lässt  keinen  Zweifel  darüber,  dass  die  päonische  Pen- 
tapodie der  anapästischen  gleich  steht  und  dass  sie  mit  den  fol- 
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genden  Dipodien  nichts  gemein  hat,  die  vielmehr  den  trochäi- 
schen Dimetern  analog  sind. 

§  22. 

0 

Die  Erweiterung  der  drei  Grundrhythmen 
zum  monopodischen  pfyed'OQ  ££d6r}y,ov,  dxratfqpof',  öexa- 

ÖTjtwv  und  dadexctörjiiov. 

(TQO%alog  örmavrbg,  oq&iog,  htißarbg  u.  s.  w.) 

Ausser  den  bisher  betrachteten  itodsg  (ulioveg,  die  den 
rhythmischen  Reihen  entsprechen,  kennt  die  griechische  Rhyth- 
mik noch  einige  andere,  die  sich  nicht  in  einzelne  Füsse  auf- 
lösen lassen.  An  die  Stelle  eines  jeden  %QOvog  n^mog^  welcher 
den  einzelnen  Bestandteil  des  novg  xa&  avxbv  ausmacht,  tritt 
nämlich  ein  zweizeitiger  oder  vierzeitiger  %oovog  avv&exog  und 
so  entstehen  Rhythmen,  die  sich  zu  dem  einfachen  rgforiiiog, 
rsxQaarjfiog  und  nevtaorjiiog  ebenso  verhalten,  wie  in  der  mo- 
dernen Musik  der  J-  und  |-  zum  |-Tact,  der  |-  zum  f -,  der 
J  -  zum  $-Tact.  Hierher  gehört  aus  der  Scala  des  Aristoxe- 
nus  das  fiiys&og  i^aarifiov  dmXcictov  und  dexddrjfiov  wloXiov, 
beide  von  dem  igactypov  itsov  und  dexaö^ov  taov,  d.  h.  der  tro- 
chäischen und  cretischen  Dipodie  gänzlich  verschieden.  Aristi- 
Ndes  führt  die  hierher  gehörenden  Rhythmen  am  Schlüsse  der 
anXol  eines  jeden  Rhythmengeschlechtes  auf:  für  das  jambische 
Geschlecht  den  xoo%aiog  Qrnu*vzog  und  oq&iog  ScodExdarjfiog,  für 
das  dactylische  den  anovöetog  dutXovg  oxrda^og,  für  das  päo- 
nische  den  nalav  inißctrbg,  der  dem  pfye&og  ösxaarjiiov  ^io- 
Xtov  des  Aristoxenus  gleich  ist. 

Das  System  dieser  Rhythmen  ist  ein  fest  gegliedertes.  Wir 
geben  es  nach  den  Angaben  der  Alten  in  folgender  Uebersicht, 
indem  wir  zugleich  in  einem  jeden  Rhythmengeschlechte  den 
novg  %utf  avxbv  voranstellen. 

I.    rivog  i'tfov 

1.  noöeg  TSTQaöripoi  (f) 
(onovdHot,  ddxtvX.y  avaneutx.)  \  1 
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2.  nodeg  oxxcccrjpoi 
(citoväeiot  Sinloi) 


4 


1.  nodeg  Tflatifioi 
(tQOxcciot,  tafißoi) 

2.  nodeg  lga<typot 
{XOQi'apßoi  f  Imvixol) 


(*) 


3.  .nodeg  öcoöexaarmoi 
(xifox.  orjfiavtoi ,  oq&ioi) 


(i) 


4 


4 


1.  nodeg  nevtatst^noi 
{naCmvsg  diayviot) 

2.  nodeg  dexaGrjfiot 


III. 


(!) 


(natave g  inißarol)  —  

Alle  diese  Rhythmen  werden,  mit  Ausnahme  der  i^do^fioi, 
zu  den  anXoi  gerechnet,  weil  sie  aus  gleichen  metrischen  Füs- 
sen bestehen.  Die  l|«<tyfio*  dagegen  werden  nach  der  Alten 
Theorie  in  zweisilbige  Füsse  zerlegt  (Trochäus  und  Jambus, 
Spondeus  und  Pyrrhichius)  und  daher  zu  den  avv&exot  gerech- 
net1), weshalb  auch  wir  dieselben  unter  den  avv&exot  be- 
trachten. 

Wir  haben  zwei  Stufen  der  Erweiterung  zu  unterscheiden. 
Auf  der  ersten  Stufe  tritt  an  die  Stelle  des  %qovog  nqmog 
ein  fiax^og  dAtypog,  und  so  entsteht  im  yivog  dmXaoiov  der 
Choriamb  und  Jonicus,  im  fjfiiohov  der  Päon  epibatus:  beide 
Rhythmen  sind  auch  durch  ihren  enthusiastischen  Character  ver- 
wandt, in  welchem  feierliche  Erhebung  und  Aufregung  vereint 
ist1).  Auf  der  zweiten  Stufe  bilden  vierzeitige  %o6vot  nay- 
(xxerafievoi  die  Bestand th eile  des  Fusses :  im  yivog  laov  entsteht 
der  Gnovduog  dmXovg,  im  dmXdciov  der  xoo%cäog  ctjftavxog  und 
oQ&wg;  dort  sind  je  zwei,  hier  je  drei  lange  Silben  zu  einem 
Fusse  vereint,  eine  jede  doppelt  so  lang  wie  die  einfache 


1)  Aristid.  36.  38.  39.  37.  98:  ncti  of  ptv  anXot  tmv  (v^mv  oTde. 

2)  Aristid.  98. 
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Länge9).  Der  Character  dieser  Rhythmen  ist  vollkommen  un- 
serem Chorale  analog:  sie  sind  in  den  UqoI  5f*vo*  gebräuchlich, 
von  langsamem,  feierlichem  Gange,  und  werden  mit  Andacht  und 
Ruhe  vorgetragen,  auch  im  Tacte  kommen  sie  völlig  mit  un- 
seren Choralrhythmen  überein:  der  anovSeiog  dtnXovg  ist  der 
Choralrhythmus  im  Zweizweitel  -  Tact ,  der  tQO%atog  arjfictvrbg  und 
der  oQ&iog  der  Choralrhythmus  im  Dreizweitel- Tacte.  Solche 
Rhythmen  konnten  sowohl  durch  das  ganze  Melos  hindurch  ge- 
hen, als  auch  an  einzelnen  Stellen  wie  am  Anfange  eintreten 
und  dann  mit  rascheren  Rhythmen  wechseln.  Ueberall  aber 
sind  sie  der  Ausdruck  für  andächtige  Erhebung  des  Gemüthes 
im  Gebete,  bei  Anrufungen  und  Libationen;  sie  haben  sich  im 
Cultus  entwickelt  und  fast  durchgehends  auf  denselben  beschränkt. 
Ob  auch  ein  einzelner  Fuss  von  zwei  oder  drei  rttQdorj(iot, 
wenn  er  unter  andere  Rhythmen  gemischt  ist,  mit  dem  Namen 
oitovöeiog  dmlovg9  ctiftccvrog  oder  oq&iog  benannt  wurde,  ist 
fraglich:  dies  ist  vielmehr  nur  eine  vereinzelte  roi^,  die  der 
Pause  coordinirt  ist  und  eine  einzelne  lange  Silbe  zum  Umfange 
.  eines  ganzen  Qv&pog  xqC^og  oder  xexqaisrittog  erheben  soll. 
Wir  haben  bei  jenen  gedehnten  Rhythmen  immer  an  ganze  rhyth- 
mische Gänge  zu  denken  4). 

§  23. 

TQO%alog  öri^tccvrog  und  ogfriog. 

Der  xqo%tdog  Grjuctvxog  und  oQ&iog  wird  von  Aristides  unter  den 
§v&noi  anXot  des  yivog  iapßwov  unmittelbar  nach  dem  einfachen 
Trochäus  und  Jambus  aufgeführt:  oq&iog  1%  xerQaorjpov  aqaeag 
xal  oKta<Stj(iov  diaecog'  xqo%aiog  arjfiocvxbg  6  oxxaß^fiov  &i- 
oetog  Kai  tSTQccarifiov  aoCECog  . . .  'EnXtfoi]  ...  6  6h  o(>&iog  öta 
to  ((Sfivbv  rrjg  [v7tonQl<S£(og  xal  ßdaecog,  Crjftuvxbg  dl  Zu  ßgccdvg 


3)  Im  yivog  TjfxioXiov  kommt  diese  xovrj  zum  %qovo$  xsxoaor}pog 
nicht  vor ,  weil  der  Fuss  eine  zn  grosse  Ausdehnung  einnehmen  wjfrde. 

4)  Auf  Hoffmann's  Ansichten  (die  Wissenschaft  der  Metrik  SrlÖ3: 
Aristides  hat  seinen  Päon  epibatus  rein  erdichtet,  wie  er  die  Jonici 

und  Anderes  mehr  erdichtete,  oder  den  späteren  Metrikern  nachge- 
schwatzt", S.  153:  „Ebenso  ist  höchst  unwahrscheinlich,  dass  Aristo- 
xenus  und  die  Griechen  überhaupt  den  Trochäus  Semantus  und  Orthius 
als  4 : 8  gemessen  haben"  u.  s.  w.)  können  wir  nicht  eingehen. 
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äv  to%  XQOVOtg  i7tiTe%vrpotg  %Qrjtat  6t]iict<s£cug,  TtaQCtuoXov^astog 
faxt  dvtlcc(fid£cov  tag  &i<seig.  An  einer  andern  Stelle  fasst  Aristides 
r  Äre  ethische  Bedeutung  zusammen :  01  de  oq&ioi  aal  crjpavrol  öta 
w  nlsova&tv  xoig  fiax^ozdroig  rftoig  TCQouyovGiv  «^'cöjwa,  wäh- 
rend die  einfachen  Trochäen  und  Jamben  als  feurige  und  be- 
legte Rhythmen  (fo^uol  **l  oqxtjcukoI)  geschildert  werden 

Hieraus  erhellt  der  enge  Zusammenhang  des  Semantus  und 
Ortliius,  die  sich  wie  Trochäus  und  Jambus  nur  xar  avrAtafci/, 
4*  h.  durch  die  Stellung  von  Arsis  und  Thesis  unterscheiden. 
Bei  einem  jeden  Fusse  enthält  die  Arsis  8,  die  Thesis  4  Moren. 
Die  specielle  Gestalt,  in  welcher  man  sich  bisher  diese  Rhyth- 
men gedacht  hat,  ist  folgende: 

1)  Meibom*)  stellt  als  Messung  auf 

%q.  arniavtbg  ,  -  - 

oq&iog         -  -,  -  

Füsse  sind  hiernach,  wie  wir  hinzufügen,  spondeische 
fripodiea,  der  eine  mit  dem  Hauptictus  auf  der  ersten,  mit  dem 
Nebenictus  auf  der  fünften  Länge,  der  andere  mit  dem  Neben- 
Wiw  auf  der  ersten,  dem  Hauptictus  auf  der  dritten  Silbe.  So 
n  der  Thal  das  von  Aristides  angegebene  iitye&og  und  Ver- 
ls der  %{)6vot,  itoöinol  gewahrt,  aber  alle  übrigen  Momente, 
as  nXsovu&tv  xolg  pcatQOTazoig  r^%oigy  die  yjQovot  imxExvrjxol 
sind  unberücksichtigt. 

2)  Böckh8)  stellt  die  Messung  auf 
t(f,  CijpctvTbg    8  f  4 

Der  Grund,  weshalb  Böckh  von  Meibom  abweicht;  dass 


I 


1)  Aristid.  p.  36.  98.  Mart.  Capella  105 :  Orthius ,  qui  ex  tetrasemi 
elatione%  id  est  arsi,  et  octasemi  positione  con stallt ,  ita  ut  duodeeim  tem- 
hi@  pet  reeepisse  videatur.    Atque  habet  propinquitatem  aliquant  cum 
pO  pede,  quatuor  enim  primis  temporibus  ad  jambum  consonat ,  reliquis 
temportbiu  adjunetis.    Dehinc  trockaeus,  qui  semanticus  dicitur,  id  est 
e  mttrariö  octo  primis  positionibus  constet}  reliquis  in  elationem  quatuor 
trembus  artetttr,    p,  196:  Orthius  propter  honestatem  positionis  est  nomina- 
semanticus  sanet  quia  cum  sit  tardior  tempore ,  significationem  ipsam  pro- 
Wtt  remanentis  cessationis  effingit, 
*t)  ttoUe  in  Arwtid.  p.  207. 

"e)  De  metr.  Pind.  23.    Aehnlich  scheint  Forkel  Gesch.  d.  Musik 
383  diese  Füsse  verstanden  zu  haben:  „Rhythmen,  worin  die 
(d«  h.  im  Sinne  der  Alten,  unsere  Thesis)  die  Dauer  von  zwei 
Silben,  hat"«   Von  der  Dauer  der  fticig ,  worauf  hier  Alles  an- 
kommt,  bemerkt  er  Nichts. 
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der  Semantus  und  Orthius  ein  Qv&fibg  aitlovg  sei  und  deshalb 
nicht  aus  einer  grösseren  Zahl  von  Silben  bestehen  könnte ,  kann 
zwar  nicht  geltend  gemacht  werden,  denn  auch  bei  Meiboms 
Messung  ist  er  ein  ankovg:  aber  in  der  Auffassung  Böckh's 
sind  die  übrigen  Angaben  des  Aristides,  die  biitB%vY(tol ,  die 
fiaxQOTaxoi  tj%ot  zur  Geltung  gelangt.  Nur  eines  ist  unberück- 
sichtigt geblieben.  Nach  Aristides  hat  nämlich  der  Semantus  eine 
mehrsilbige  Arsis  *)  und  diese  kann  deshalb  nicht  aus  einer  einzi- 
gen langen  Silbe  von  acht  Moren  bestehen,  deren  Vorkommen 
ohnehin  unbezeugt  ist.  Deshalb  muss  die  Arsis  aus  zwei  vier- 
zeitigen Längen  bestehen  und  es  ergibt  sich  hiermit 

3)  die  richtige  Messung 

xq.  Cr^iavzog   >•  4      4       >  4 
oq&ioq  '  4     "  4  4 

Jeder  Fuss  besteht  aus  drei  vierzeitigen  ^oovot,  deren  Vor- 
kommen in  der  Rhythmik  ausdrücklich  bezeugt  wird,  und  für 
welche  die  alte  Musik  ein  eignes  Zeichen  ^  besass.  Zwei 
zsTQctarmoi  gehen  auf  die  Arsis ,  einer  auf  die  Thesis,  der  ganze 
Fuss  besteht  mithin,  wie  Aristides  sagt,  aus  12  Moren,  die  im 
Verhältnis  von  8  : 4  gegliedert  sind.  Die  %qovoi  xttQa<srjfioi  sind 
huxvfyYpoi ,  d.  h.  durch  das  Kunstmittel  der  xovi\  über  das  Maass 
der  natürlichen  metrischen  Länge  ausgedehnt  ;  ebenso  stimmen 
hiermit  die  Worte  dmXaaidfav  tag  dkeig,  d.  h.  der  Semantus 
verlängert  jede  der  beiden  zur  Arsis  gehörenden  Silben  zu  dem 
doppelten  Umfange  ihres  metrischen  Werthes:  die  zweizeitige 
Länge  wird  zu  einer  vierzeitigen.  Die  t^oi  fiaxQoxaxoi  sind  eben 
diese  vierzeitigen  Längen. 

Das  Metrum  dieser  Füsse  stellt  sich  demnach  äusserlich  als 
ein  spondeisches  dar,  wohl  nur  selten  mit  Auflösung,  aber  dem 
Rhythmus  nach  wird  jede  Länge  durch  xovri  zu  vier  Moren  aus- 
gedehnt und  je  drei  Längen  werden  zu  einem  rhythmischen  Gan- 
zen, unserem  Dreizweitel-Tacte,  vereint.  Macht  die  Arsis  den 
Anfang,  so  entspricht  dieser  Rhythmus  dem  trochäischen,  geht 
der  ersten  Arsis  eine  Länge  als  Anacrusis  voraus,  dem  jambi- 
schen Maasse: 

,  4i  Eyfuxvzog  . . .  dinXaaiafav  zag  öeasig.  Von  einem  foitXaoul&tv 
rag  aQoeig  ist  hier  aber  nicht  die  Rede  und  somit  auch  von  keiner 
mehrsilbigen  Thesis,  wie  gegen  Feussner  de  antiquor.  metror.  10  au 
bemerken  ist. 
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Beide  Rhythmen  sind  nichts  als  gedehnte  Molossen  in  lang- 


opöie  gebraucht,  denn  wie  wir  aus  einem 
n  sehen,  diente  er  als  Maass  religiöser 


saraster  «ycoyi/.  Trägt  ein  gedehnter  Molossus  auf  der  ersten 
Länge  den  Ictus,  so  ist  er  ein  Trochäus  semantus,  hat  er  ihn 
auf  der  zweiten,  so  ist  er  ein  Orthius5).  Er  ist  nicht  etwa 
ein  vou  den  Metrikern  fingirter  Fuss,  der  die  Contraction  des 
Jonicus  oder  Choriamb  bezeichnen  soll6),  sondern  wurde  auch 
m  fortlaufe 
Scholion  zu  Hep 
Gesänge,  besonders  in  den  heiligen  Tempelliedern  zu  Dodona, 
wovon  er  auch  seinen  Namen  erhielt7).  Molossus  ist  wahr- 
scneinlich  nichts  anderes  als  die  metrische  Bezeichnung  jener 
d&8s*«<friiiot,:  was  Dionysius  von  dem  Character  des  Mo- 
lossus sagt6),  stimmt  völlig  mit  der  von  Aristides  gegebenen 
Beschreibung  des  Semantus  und  Orthius  überein,  auch  das  von 
Dionysius  angeführte  Beispiel  des  molossischen  Maasses 

€0  Zqvbg  xal  Avfiag  xdXXidtoi  ömrjaEg 


ir, 


5)  Mar.  Victor.  2483:    Molossi  ratio  duplex,  nam  idem  valeni  dito 
w  qwUuOTy  statt  quatuor  adversus  duo,  ut  modo  sublatio  unam  longam  ha- 
beut,  potilio  duas ,  nunc  posilio  unam ,  sublatio  duas  longas. 
<fi  Hephaest.  62.    Plot.  2658.    Mar.  Victor.  2530. 
,7)  Schot  Hephaest.  158:  'ExAfj&q  änö  MoXoaaov  tov  IJvqqov  xoei 
'AvoQotiazW,,  iv  toiovztp jletqo)  dnovzog  iv  t(ß  teom  Jtadmvrjg 

*^ivf}  ötd  to  uiymog  elvai  ndvtcav  poXooaog  xaXeiTcci,  tovg  yao  (jltj- 
KiGtovg;  ot  waXaiol  fioXoocovg  inciXovv.    Aristid.  48:  MoXocaog  an 
fävovg  ovro»  TCQOociyOQEvoiisvog.    Mar.  Victor.    2487.     Eine  andere 
Herleitiüig  bei  Plot.  2625 :  Molossus  dictus  quod  a  Molosso  Crelensi  viro 
reperhm  €*ij  kunc  quidam  et  Creticum  nominant. 

8)  Diony*.  de  comp.  verb.  17  p.  107  R.:  'O  i'  i&  anetoav  jia- 
*Q<üVy  MoXoxxov  8*  avxov  ot  ustowol  *aXovoivf  vyrjXog  tf  xai  agiaj- 
ficmxu's  *m  %dl  dtaßtßijHmg  mg  ini  noXv. 

7* 
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ist  nichts  anderes  als  ein  Fragment  eines  nach  Orthioi  oder 
Semantoi  gemessenen  Hymnus  auf  die  Dioskuren. 

Wie  wir  bereits  oben  bemerkten,  hatte  der  Trochäus  seman- 
tus  und  Orthius  seine  hauptsächliche,  vielleicht  seine  einzige 
Stelle  in  der  Nomen-  und  Hymnenpoesie.  Als  ihr  Erlinder  galt 
Terpander,  an  den  sich  Uberhaupt  die  Entwicklung  dieser  Poesie 
anlehnte.  Terpander  soll,  so  sagt  Plutarch9),  die  Weise  der 
oQ&iog  fisladta  nach  orthischen  Rhythmen  und  nach  Analogie 
des  Orthius  auch  den  Trochäus  semantus  erfunden  haben.  Und 
in  der  That  hat  sich  Terpander,  wie  wir  aus  seinen  Fragmen- 
ten sehen,  der  reinen  Spondeen  zu  Hymnen  bedient,  deren  Inhalt 
mit  der  von  Aristides  gegebenen  Characteristik  jener  Rhythmen 
sehr  wohl  übereinstimmt.  Offenbar  bedeuten  die  beiden  nach 
den  Rhythmen  genannten  Nomen  des  Terpander,  welche  Pollux 
erwähnt10),  der  vofiog  oQ&tog  und  tQo%ctios,  nichts  anderes  als 
jene  oq&ioi  ö&ösxdorjuoi  und  tqo%ccioi  örmavTol,  die  hier  nicht 
etwa  als  bloss  isolirt  vorkommende  Füsse,  sondern  in  fortlau- 
fender Rhythmopöie  gebraucht  waren  und  ganze  Verse,  wie  Di- 
meter,  Trimeter  und  Tetrameter,  bald  acatalectisch,  bald  cata- 
lectisch,  bildeten.  Dem  Rhythmus  nach  gestatten  sie  aber  nur 
monopodische  Messung,  d.  h.  es  kann  immer  nur  Ein  itovg  eine 
rhythmische  Reihe  ausmachen,  denn  zu  Dipodien  vereint  würden 
sie  einen  §v&{ibg  slnoGaorftiog  i'oog  bilden,  der  die  grösste  Aus- 
dehnung des  §v&pog  fcog  um  acht  Moren  überschreitet  und  daher 
arrhythmisch  ist.  Wahrscheinlich  herrscht  dieses  Maass  in  dem 
erhaltenen  Fragmente  des  Terpandrischen  Hymnus  auf  Zeus,  der 
in  der  dorischen  Tonart  gesetzt  war11).  Vier  Trochäi  semanti 
sind  zu  einem  Tetrameter  vereint,  catalectisch  in  bisyllabum. 

l_l,,_,1_j|^jl_j^j|l_i,1_)1_)|^a'a 
Zev  ndmav  i$%a,  itctvxtov  ayqt(oq 

iv,  ool  nifinco  xavrctv  v(avcüv  &Q%dv. 


9)  Plut.  de  music.  28. 

10)  Pollux  4,  9.  Suid.  s.  h.  v. :  "Oq&iov  vduov  xai  TQOzatov, 
tovg  9vo  vofiovg  and  tcSv  ovd-acov  cov 6u.ua t  TtonuvÖQog ,  dvaxetafii- 
voi  S*  rjüav  xai  svrovoi.  Avaxsxupfaoi.  kann  hier  nur  vom  Rhythmus 
verstanden  werden  und  ist  mit  dem  technischen  Namen  jrorofxrfftapf- 
voi  gleichbedeutend.    Anders  der  OQ&iog  der  Späteren. 

11)  Clem.  Alex,  ström.  6,  784.  O.  Müller  Gesch.  der  griech.  Litt, 
misst  diese  Verse  als  Molossen,  Ritsehl  Rhein.  Mus.  1842  p.  277  als 
Paroemiaci,  Bergk  poet.  lyric.  631  als  Paeones  epibatoi,  j 


Digitized  by  Google 


§  23.    TQO%aio$  arjfiavtog  und  oq&io$.  101 


Am  Ende  eines  jeden  Verses  bedingt  die  Catalexis  zwei 
xtvol  kifiyxeiQ  tBtQctörjfiot.  Wenn  Aristides  dieselben  als  fitya- 
XonQ&tianQoi  schildert"),  so  kommt  auch  dies  mit  der  feierlich 
majestätischen  Stimmung  des  Gedichtes  überein.  Beide  Verse 
gehören  zu  einer  Eparcha  (cf.  aq%a) ,  womit  Terpander  den  An- 
fang seiner  Nomen  und  wahrscheinlich  auch  seiner  Hymnen  be- 
xeichnete ") ;  gerade  hier  sind  die  Semanti  an  ihrer  Stelle.  Im 
weiteren  Verlaufe  des  Hymnus  mögen  andere  Rhythmen  einge- 
igten sein. 

Noch  zur  Zeit  des  Aristides  wurden  die  Semanti  und  Orthii 
in  der  Melik  gebraucht,  denn  Aristides  schrieb  für  practische 
Zwecke  und  wählt  hiernach  seine  Beispiele.  Aus  dieser  Zeit 
stammt  der  in  der  alten  dorischen  Tonart  gesetzte  Hymnus  auf 
Helios,  dessen  Anfang  in  jenen  Rhythmen  besteht : 

ExHpafiehfo  nag  at&rjQ, 

yrj  xai  novxog  xai  nvoiai, 

ovQSay  xipma  aiyatfo, 

y%ot>  <p&6yyoi  x*  OQvl&wv. 
Mlllu  ycco  nqbg  rifiäg  ßatvuv 
Qoißog  axsqdtxo^ag  ev%alxag. 

XiovoßkeyccQOv  naxeo  'Aovg  u.  s.  w. 
Die  in  den  Handschriften  neben  den  ersten  Versen  stehen- 
den Worte:  yivog  dinXaöiov,  6  §v&(ibg  doxfcxcutyfcog,  die  eben- 
so alt  wie  die  noch  erhaltene  Notirung  dieses  Hymnus  sind, 
können  zur  Bestätigung  unserer  Messung  angeführt  werden.  Wir 
können  Bellermann  nicht  beistimmen,  wenn  er  in  seiner  trefflichen 
Bearbeitung  jene  Worte  auf  den  vorausgehenden  Hymnus  des 
Dionysius  an  die  Muse  bezieht  und  von  der  jambischen  Tetra- 
podie  sifMvelg  naqmi  poi  versteht.  Sie  bezeichnen  vielmehr 
einen  Trochäus  semantus,  welcher  der  Beschreibung  des  Aristi- 
des zufolge  ein  $v&nbg  ömöexacfrjfiog  iv  yhu  6mXa<sl(p  ist  und 
mit  diesen  Worten  völlig  genau  bestimmt  ist.  Es  bedarf  kaum 
einer  Andeutung,  wie  sehr  der  Inhalt  mit  diesem  Rhythmus  über- 
einstimmt. Der  erste  Vers  ist  eine  catalectische  Tripodie  mit 
zwei  xtvol  &rtpijxft?  xtxoaürmoi 


12)  Arißtid.  07. 

13)  Pollux  1.  1. 
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evtpa^ti  |  to  nag  cd  [ 

Der  dritte  Tact  erfordert  zwei  %qovoi  mvol  firjnttStoi  von  je 
4  Moren,  die  hier  ebenfalls  nach  Aristides  völlig  an  ihrem  Platze 
sind :  ot  61  imprjxtLg  xovg  xevovg  $%ovxsg  [leyaXorcoenfoteQOi. 

Im  dritten  Verse  ist  die  vierzeitige  Länge  zweimal  in  zwei 
zweizeitigen  Kürzen  aufgelöst,  das  zweitemal  mit  einer  analo- 
gen Betonung  wie  im  aufgelösten  Anapäst.  In  v.  5  und  6  tritt 
vor  den  Anfang  noch  eine  Anacrusis,  und  die  arj^av%ol  gehen 
hiermit  in  gleichlange  oq&ioi  über.  Von  v.  7  an  tritt  an  die 
Stelle  des  öcaöexaarmog  lapßixbg  der  einfache  tafißog  Tpfoiflios 
in  der  Form  des  cyclischen  Anapästes. 

§  24. 

UflovÖHog  fiagcn?  oder  dixXovg. 

Aristides  sagt:  anXovg  citovSeZog  £x  fiaüQag  &i<semg  aal 
panoag  aQ(S£a>g'  anovdsiog  ft^/fcov  6  xat  dmXovg  1%  T«£ao*i}f«w 
ftitietag  neu  T£tQccorjfj.ov  agüscog,  Martianus  Capella :  Simplex  vero 
spondeus  erit,  qui  ex  producta  tarn  arsi  quam  thesi  jungitur.  Major 
vero,  qui  quaternariam  non  solum  elationem  sed  etiam  positionem 
videtur  admittere1).    Meibom*)  versteht  hierunter 

den  Dispondeus  der  Metriker,  Böckh8)  einen  einzigen  Spondeus 
mit  vierzeitigen  Längen 

„  4  ,  4 

Böckh's  Einwand  gegen  Meibom ,  dass  der  Fuss  ein  anXovg 
genannt  werde  und  deshalb  nicht  aus  vier  Silben  bestehen 
könne,  muss  zwar  als  unrichtig  abgelehnt  werden,  aber  damit 
ist  Böckh's  Auffassung  des  Fusses  noch  nicht  widerlegt4).  Viel- 
mehr passt  sie  ebenso  gut  wie  die  Meibomsche  zu  den  Worten 
des  Aristides,  und  es  kann  keine  Frage  sein,  dass  ein  Fuss  aus 
zwei  vierzeitigen  Silben  ebenso  gut  wie  ein  novg  aus  vier  zwei- 
zeitigen Silben  in  der  antiken  Rhythmik  vorkam.    Aber  nur  ei- 

1)  Ariatid.  38.    Martian.  193. 

2)  Meibom  not.  in  Aristid.  p.  269. 

3)  Boeckh  de  metr.  23. 

4)  Wie  dies  Feussner  meint  de  metror.  et  melor.  diacrim.  p.  9. 
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neu  von  diesen  beiden  Füssen  kann  Aristides  unter  dem  öitovduog 
ömXovg  verstanden  haben:  welchen  von  beiden?  das  hat  er  im 
zweiten  Buche5)  deutlich  bezeichnet.  Hier  heisst  es  nämlich 
von  dem  ethischen  Character  des  yivog  Xcov:  sl  öh  öta  pn%totmv 
Xqovcw  <Svpß<xir\  ytvstöai  Tovg  nodag,  nXetov  y  xatäaxaaig  Ipyai- 
volt  av  tijg  diavoiag.  diu  to  OQÖöfiev . . .  toig  (irjKlaxovg  iv  zoig 
Uooig  v(ivoig,  olg  ixoüvxo  7taQ£XTeraiiivoig9  typ  ts  %sq\  tctvxct  dia- 
XQißrjv  (Uccv  Kai  <piXax<OQtav  ivösiKvvfASvoi,  %y\v  ts  avTeiv  Siavoiav 
koTrpi  Kai  pr\xsi  rwv  %qqv&v  ig  xoo*ftior^ror  Ka&rfTavrsg.  Dass 
Aristides  mit  diesen  noösg  Xcoi  dicc  prixtöTav  %q6v<ov  nagsKTSTa- 
fiivcw  dieselben  meint,  welche  er  im  ersten  Buche  als  öTtovöeZot 
ötnXot  oder  fistfrvsg  bezeichnet,  ergibt  sich  aus  dem  Parallelismus 
beider  Stellen: 


Erstes  Buch. 
ctitXoi,  Beschreibung 
I.  yivog  Ttiov 

1.  nooKsXsvC^ariKog^  avanaiGrog 
aito  pslfavog,  an  iXaaoovog, 
ankovg  Gnovösiog 

2.  omvöstog  fic/fwv 

II.  yivog  lapßiKOv,  ÖmXaöiov 

1.  taiißog,  TQO%aiog 

2.  OQ&iog,  %qo%aiog  OrjuavTog 

III.  yivog  naiamxbv 

1.  naicöv  öidyviog 

2.  Ttalav  htißarog 


Zweites  Buch. 
ctnXoi,  ethischer  Character 
I.  noösg  iv  yivu  tön 

1 .  oi  psv  öia  ßoa%Häiv  yivofisvoi 
fiovavj  ot  6'  ava(il£ 

2.  6 la  fxrjülorcou  xqovodv,  olg  i- 
Xqwvto  TtccQSxzerafxivoig 

II.  iv  ömXactovi  0%ioei 

1.  ctnXoi  TQO%aXoi  Kai  tafißoi 

2.  oq&iol  Kai  Cr^avxol 

III.  iv  yivu  rniiaU& 

1.  TCCtitoV 

2.  Ttalav  irtißuTbg 


Die  Bestandtheile  des  cnovösiog  ömXovg  bilden  also  xqovoi 
ftijxtoroi  TtagsKTtrafiivoi^  die  über  die  gewöhnliche  metrische 
Länge  hinausgehend  sind ,  und  demnach  wird  ßöckh's  Messung- 


bei  welcher  jeder  xQovog  ein  naQSKTsrafiivog  TSToacwog  ist,  durch 
Aristides  eignes  Zeugnis  bestätigt.  Ihre  Stelle  hatten  diese 
Füsse  in  der  Hymnenpoesie  (iv  tsooig  vfivotg)  und  stehen  also 
auch  im  Gebrauch  den  ör^avrol  und  oq&ioi  analog:  jene  ent- 
sprechen unserem  Zweizweitel  - ,  diese  dem  Dreizweitel-Tact. 

5)  Ariatid.  07.  98. 
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Wie  der  Dreizweiteltact,  so  konnte  auch  der  Zweizweiteltact  mit 
einer  Anacrusis  beginnen,  wodurch  eine  dem  oQ&iog  entsprechende 
Form  des  aitovöetog  dinXovg  entsteht,  analog  dem  anapästisch 
gemessenen  aitovdetog  uitXovg: 

J  J  |J  J  |J  J 


%  2 


J  U  J  U  J  u 


I 


J 


I   i  I    I  I 


onovöewt,  dmXoiy 
(ulfrveg 


4  4 


JIJJIJJIJ 


Ein  aus  Längen  bestehender  Hymnus  konnte  sowohl  in 
mtovösioi  SmXot  als  in  anpovrol  oder  oq&ioi  gemessen  werden, 
je  nachdem  der  fisXorcoibg  und  §v&po7toiog  die  %qovoi  zu  Tacten 
verband ;  jene  eigneten  sich,  wie  aus  Aristides  hervorgeht,  mehr 
für  eine  einfach  ruhige,  diese  für  eine  erhabene  Stimmung.  Die 
Spondeen,  welche  uns  als  das  Maass  der  Hymnen-  und  Nomen- 
poesie genannt  werden,  wie  in  dem  vofiog  Ilv&iog ,  sind  als  anov- 
duoi  SmXot  aufzufassen6). 

Man  könnte  fragen,  weshalb  die  einzelne  Länge  im  Spon- 
deios  diplus  und  in  den  Orthioi  und  Semantoi  als  vierzeitig  ge- 
fasst  wurde  und  nicht  vielmehr  als  %Qovog  ölar/fiog  mit  langsamer 
aycoy^?  Der  Grund  liegt  darin,  dass  diese  Zeiten  cvv&etoi  %axa 
$v&no7todctg  %Qn<siv  waren,  indem  von  der  begleitenden  mvrfitg 
tfofiartxi}  auf  jede  Länge  je  zwei  Ttoöeg  kommen  mussten. 

§  25. 
TLaUnv  irtißctvog. 

Die  Hauptstelle  über  den  Päon  epibatus  ist  bei  Aristides1): 
Ev  öh  t(ji  jroftwvixco  yivu  vövv&bzoi  fihv  ytvovxcti  nodsg  dvo9  naltav 

6)  Poll.  216.  213,  17:  avlrjfia  ivonXiov,  nvQQi%ia6ti%6v  xod 
önovdeiov,  zQO%atov.  214:  anovSstov  piXoe  inißcofitov.  215:  XQog 
vfivovg  ot  onovdsictKoi  ctvXot. 

1)  Axißtid.  38.  39.   Mart.  Capell.  196. 
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öiayviog  ix  fiaxgctg  dicecog  xcti  ßQtt%dctg  xttl  paxQag  aQöecog^ 
nalcdv  inißctxog  ix  fictxQug  ftiaecog  xal  fiaxqag  agoecog  xal  dvo 
paxpwv  ftfomv  xal  pccXQug  agatag.  öiayviog  ovv  ffyifTat 
olov  ötyviog,  övo  yao  XQ^xai  öijtistoig,  inißaxbg  dl,  imidti 
UTQttGt  xQtopevog  iiioeöiv,  ix  Svoiv  äoaetov  xal  dvoiv  Siaapoocov 
diattav  ylvexai.  Hiernach  ist  der  Päon  epibatus  ein  Fuss  von 
5  zweizeitigen  Längen 


identisch  mit  dem  (liys&og  öexaoripov  rjptokiov  in  der  Seala  des 
Aristoxenus.  Auch  Marius  Victorinus')  gedenkt  dieses  Rhythmus: 
Inciphtnt  autem  ei  porriguntur  tempora  in  pentasyttabis  a  quinque 
tisque  ad  decem,  i.  e.  a  pentasemo  ad  decasemum  xQOvixy  naq- 
w^'tfet,  ut  sit  pentasemus  Philopolemus,  e  quinque  brevibus 

a  a  a  «  a  , 

decasemus  autem  e  quinque  longis,  ut  Atroxiclides,  cujus  canon  per 
quinque 

ß  ß  ß  ß  ß. 

Der  imßaxbg  ist  nichts  als  der  Stayviog,  dessen  einzelne 
Xqovoi  Ttqanoi  zu  dfarinoi  ausgedehnt  sind,  ein  öiayviog  in  lang- 
samerer Agoge  und  dem  entsprechend  in  anderer  metrischer  Form. 

Nach  Aristides  sind  die  %q6voi  noöixol  folgendermassen 
geordnet 

ars.  thes.   ars.  t/ies. 

und  deragemäss  spricht  er  von  vier  Theilen,  woraus  der  Epiba- 
tus bestände,  zwei  Thesen  und  zwei  verschiedenen  Arsen,  d.  h. 
einer  einsilbigen  und  einer  zweisilbigen.  Hierin  ist  in  der  That 
die  wahre  rhythmische  Messung  enthalten.  Thetisch,  d.  h.  ohne 
Ictus  sind  die  zweite  und  die  fünfte  Länge,  die  übrigen  tragen 
einen  Ictus,  doch  nicht  von  gleicher  Intension:  der  stärkste  ruht 
auf  der  ersten,  ein  schwächerer  auf  der  vierten,  der  schwächste 
anf  der  dritten  Silbe 


wie  aus  der  Analogie  des  öiayviog  hervorgeht 


2)  Mar.  Victor.  2492. 
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Arisloxenus,  der  nur  das  allgemeine  Verhältnis  der  %qovoi 
noöixol  angibt,  rechnet  die  drei  ersten  zur  Arsis,  die  zwei  letzten 
zur  Thesis  (i^dötjtiog  ftfaig,  xixqdcr\^og  agötg),  womit  dieselbe 
Nessung  gegeben  ist. 

Von  dem  ethischen  Character  sagt  Aristides3):  tovg  6e  iv 
rjfiioXlw  Xoya  faMQOvnivovg  ivdov<iict<Sxixmi(>ovg  dvat  Gvußißriiuv, 
a>g  t(pr\v.  xovxav  d'  6  inißctxbg  xexlvrp;eti  paXXov,  <Svvxaqcaxo>v  fiev 
xy  dinXy  ftiasi  xyv  tyvplVy  ig  vtyog  de  tc5  fuyi&si  xijg  dqcecog  t^v 
öidvoiav  i&ystgav:  der  Epibatos  erregt  und  erhebt,  ist  enthu- 
siastisch und  majestätisch  zugleich,  und  ist  hierdurch  scharf  von 
dem  Spondeus  diplus,  Semantus  und  Orthius  geschieden,  die 
ruhig  und  erhaben,  aber  nicht  erregt  sind. 

Mit  der  Schilderung  des  Aristides  stimmt,  was  wir  von  sei- 
nem Gebrauche  wissen.  Zuerst  wandte  ihn  Archilochos  an,  ohne 
Zweifel  für  die  Cultuslieder  auf  Dionysos  und  Demeter,  die  einen 
entsprechenden  Character  hatten4).  Sodann  gebrauchte  ihn  Olym- 
pos  zur  enharmonischen  Phrygischen  Tonart,  wahrscheinlich  in 
ähnlichen  Compositionen ,  wie  in  den  auf  die  Gybele  gesungenen 
fitixQfßct*).  Doch  blieb  der  Päon  epibatus  nicht  auf  den  Cultus 
eingeschränkt,  wir  finden  ihn  auch  in  der  Comödie.  Ein  sicheres 
Beispiel  ist  die  Ode  in  der  zweiten  Parabase  der  Vögel,  wo  die 
Verbindung  der  langen  Silben  mit  fünfzeitigen  Päonen  keinen  Zwei- 
fel übrig  lässt,  dass  jene  als  Epibatoi  zu  messen  sind: 
%dri  poi  xä>  nctv\x6itxa  xal  itccvxctqfaa  &vrjxol  itavxeg 

svxxctiaig  \  ev%alg.  a* 
itadav  fisv  yaQ  yüv  |  6kxsv<q,  tfwjw  |  d'  ev&ccXug  naqmovg  \ 
Kxslvoav  7ta(i<pvX(ov  |  yiwav  &rjQ<av  a  \  nuvx*  iv  yata  ~\  j 
ix  xdXvHog  av^avofisva  yiwtiiv  itoXv<pdyotg 
öivÖQEol  x*  igyrifiiva  xctQiiov  anoßoaxtxai' 
Kreivm  d'  <Ä  xrjitovg  evwdeig  q&elQ<jv<Siv  Xvpcug  ix&hxaig- 

$6xiv  vre  ifiag  itxiqvyog  iv  tpovatg  oXXvxcu. 


3)  Aristid.  98. 

4)  Plut.  de  music,  28. 

5)  Plut.  ibid.  33. 
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Die  Vögel  schwärmen  im  Hochgefühle  ihrer  göttlichen 
Würde  und  ihres  seligen  Daseins,  sie  die  Allschauer  und  All- 
walter, denen  die  Sterblichen  Opfer  darbringen  werden:  mitten 
in  der  majestätisch-enthusiastischen  Stimmung,  die  durch  Epibatoi 
vertreten  wird,  macht  sich  ihre  flüchtige  Natur  geltend,  die  in 
schnellen  fünfzeitigen  Päonen  ihren  Ausdruck  findet.  Innerhalb 
dieser  Gegensätze  wogt  der  Gesang  auf  und  ab,  der  stete  Wech- 
sel des  zehnzeitigen  und  fünfzeitigen  päonischen  Rhythmus  bringt 
im  Zusammenhange  mit  dem  Inhalte  den  comischen  Effect  her- 
vor. Das  einheitliche  Grundmaass  wird  beschleunigt  und  ver- 
längert, dem  Wechsel  des  J  und  $  Tactes  entsprechend.  Zwei 
mal  sind  die  Epibatoi  catalectisch  gebraucht,  v.  2  und  4,  an  der 
ersten  Stelle  treten  drei,  an  der  zweiten  eine  Tcyod&eaig  ein, 
beide  mal  ist  der  %(>6vog  xsvbg  mit  Hiatus  verbunden.  V.  6  geht 
dem  inißaxbg  eine  Anacrusis  voraus,  wodurch  ein  dem  oq&iog 
entsprechendes  Verhältnis  entsteht.  Wir  bemerken,  dass  die 
imßcnol  nur  monopodisch  gemessen  werden  können,  denn  die 
Vereinigung  von  zwei  iiußatoi  zu  einer  Dipodie  würde  ein 
Qv&fxog  slKOCaörjfiog  ftfog  sein 

der  den  grössten  Umfang  des  yivog  Vaov  um  vier  Moren  über- 
steigt und  deshalb  arrhythmisch  ist. 

Als  ein  dem  7taimv  imßazbg  analoger  Rhythmus  ist  vielleicht 
der  von  Aristides  aufgeführte  htixqvzog  TSOGaQEöxcuöexctarmog  an- 
zusehen.   Näheres  ist  uns  nicht  überliefert. 
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§  26. 

Uebersicht  der  (Srfrfioi  catkol  oder  einfachen  Reihen. 

A. 

* 

Nach  dem  Rhythmengeschlechte,  zu  welchem  die  Reihen  als 
rhythmische  Einheiten  (§v&poi)  gehören. 

I.  rivog  Xoov. 

TIOVS    TBTQCC<J7}(lOS  -  ^ 

Qaermos  -  ^  -  ^ 

oxra<rj}fto?  -  J^,  —  j^,  onovdeiog  SmXovg  ^  j_, 

dexdormog  -  ^  -  —  -  — 

doydeyiaarjfiog  .  v  _     -  o  -  »>  -       -  -  iu  - 

II.  rivog  Smkccöiov. 

Tlovg  tQtoTiHog 
iidürjfiog 

ivvsaOTjpoq  ------ 

dtodendcrifiog  Ju  -       —  Jü>  ffijfiairos  ^  » 

dxrcDxat^fxa(T^og     -^--.~^_^_:^_^>~viy  —  ^  - 

III.  rivog  fjfiiokiov. 
Iloitg  nevtdarmog  —  -  — 

&xa<njftO£  -  '  -  ncu'mv  imßatog 

nsvte%ctide%ctQrinog 
sl%oadarj(iog 

mvTSMueutoodoripog  -  -  -  --   - 

B. 

Nach  dem  Metrum,  woraus  die  Reihen  bestehen. 

I.  Trochäische  Reihen. 

Tofatifiog  ttnXdatog  -  - 

e^dar](iog  Caog  —  -  —  - 
ivvedarjfiog  äinXdoiog 
äcode*daritiog  Caog 

nsvxe%oLide%doripog  TjfiiöX.  -  --  --  -- 

oxYttxaifcxctoqpo?  8inXd<r.  -  -  -  -  --- 


— 


—     \J    —  _  — 
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II.  Dactylische  Reihen. 

Ttxffaorifioi  foog  - 

oxiaojj/ioff  faog  -       -  00,  anovö.  StnXoCs  ^  ^ 

Sadfxaoripos  ätxXäctoe      -       -  üZ>  ~  JO,  arifiavtos  "  _  j, 

ffxocaöijfiOff  r)iuoXiog  -j^-j^-JO-^-OL 

III.  Pfionische  Reihen, 
flmctan^oc  i?fuöAio?         -  ~  - 

dfxa^o«  faoff  -  ~  1  

xmnaifotuaruioQÖHiXda.  -  «  -  -  ~  - 

xfvrtxamxoffaff.  i?fitdiiog   -  ^  -  -  ^  - 

IV.  Reihen  aus  sechszeitigen  Füssen 
(Choriamben,  Jonici). 

S(o8f%dariy.os  taos  -  ^  ^  ~ 

üXTwxaidfxaajjfAOg  tfiirldtf.  1 

V.  Reihen  aus  zehnzeitigen  Füssen 

( Trafo v  £»ißaro'ff). 
Jfxa<njpo«  läfudAtog  1  - 


Vierter  Abschnitt. 


Zusammengesetzte  Reihen. 

(JPv&iioi  Gvv&szoi  und  piutol.) 


§  27. 

Die  £uifyol  övvfrevoi  und  ihr  piyed'og. 

Unter  $v#fio$  o*vv#£tos  versteht  die  antike  Rhythmik  eine 
jede  Reihe,  die  aus  ungleichen  metrischen  Füssen  zusammen- 
gesetzt ist;  zwei  ungleiche  Füsse  bilden  eine  o*t/fvyfo,  mehrere 
eine  ntQioöog*).  Die  vier-  und  mehrsilbigen  Füsse  der  Metrik, 
mit  Ausnahme  des  Päon,  Ditrochäus  und  Dijambus,  gelten  der 
Rhythmik  als  zusammengesetzt,  und  daher  sind  nur  solche  Ret- 
hen inXot  oder  dövv&eroi ,  die  aus  lauter  Dactylen  oder  Ana- 
pästen oder  Trochäen  oder  Jamben  oder  Cretici  nebst  ihren 
Auflösungen  und  Zusammenziehungen  bestehen.  Wie  Aristoxe- 
nus  die  avv&ezot  behandelt  hat,  davon  vermögen  wir  uns  nur 
eine  allgemeine  Vorstellung  zu  machen,  da  dieser  Theil  seines 
Werkes  nicht  erhalten  ist.  Aristides  geht  einen  anderen  Weg 
als  Aristoxenus,  indem  er  die  ^eca^la  §v&nixrj  zugleich  mit  der 
verbindet*),  und  so  führt  er  uns  hauptsächlich  metri- 

1)  Aristid.  34.  36.    Mart.  Capell.  192.    S.  §  15. 

2)  Aristid.  p.  40.  Vergl.  §  3.  Das  Verfahren  der  z<OQt£ovz$g, 
denen  Aristoxenus  angehörte,  bezeichnet  Aristides:  oi  Bh  %mqC^ovxsg 
Sziocag  itoiovaiv.  do&dfievoi  ydo  dnb  dioijfxov  ovvTi&eaoiv  dot&iiovg 
(vgl.  Aristox.  302  ff.)  pizot  xmv  avv&ixcav  §v&iuov}  xai  xovxovg  xccza 
xovg  nQO£iQT}(iivov$  a%rj(iax^ovxsgt  Ccov  xs  xai  BmXdatov ,  rjiiioliov  xs 
xai  Inlxqixov  (dies  vierte  Rhythmengeschlecht  hatte  Aristoxenus  aus- 
geschlossen) ^  xai  xovg  psv  and  &£ata>gt  xovg  Bs  awo  ao0£a>£,  xai 
xovg  (ihv  dno  ftaxpcov,  xovg  Bh  ait6ßoa%n<ßv  .  .  .  jj  Bt  opoCtov  xQÖvcov 
n  Bi  avonoicov  xag  aqaug  xaig  ftioeai  avxanoBiBovxeg  xai  xovg  fihv 
oXonXrjQOvg  . . .  Zuletzt  sagt  er:  ndXtv  Bh  xovg  avv&ixovg  (oBl  noiovci 
und  gibt  hierzu  ein  in  der  Khythmopöie  zu  betrachtendes  Beispiel. 
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sehe  Schemata  vor,  wahrend  er  die  rhythmische  Messung  nur 
sehr  kurz  andeutet.  Doch  ergibt  sie  sich  vollständig  aus  den 
Sätzen  über  die  neyi&ri  fyovftp«,  xqovoi  und  die  ebenfalls  in  dem 
Abschnitte  von  den  avv&exot  behandelten  (v&fioi  fuxrol.  Bei 
sorgfältiger  Combination  der  vorhandenen  Notizen  lässt  sich  die 
rhythmische  Messung  der  cvv&exoi  in  allen  wesentlichen  Puncten 
wieder  herstellen.  Die  bisherigen  Versuche  giengen  entweder 
willkührlich  von  der  modernen  Musik  aus  und  Hessen  die  Tra- 
dition unberücksichtigt,  oder  wo  sie  auf  diese  zurückgiengen, 
da  logen  sie  nur  die  Angabe  des  Aristoxenus  und  Dionysius 
über  die  irrationale  Silbe  herbei,  die  ohne  Aristides  nur  zu 
höchst  unsicheren  Resultaten  führen  kann. 

Aristides  characterisirt  die  övv&exot  mit  folgenden  Worten3)  : 

Oiys  p.r\v  avv&exoi  ita&rfxuuaxsQot  xi  dot  to5  xaxet  xb  nXu- 
öxov  xovg  i£  iv  ovyxeivxdi  Qv&fiovg  iv  uvitioxrixi  dEugetodaij  xal 
noXv  xb  TctQct%todiq  im<palvovxeg  tw  (nicht  xb)  nnöh  xbv  ao&nbv 
(cod.  tbv  aQQv&pov)  il;  ov  Cvveöxäoi  tag  avxag  ixaaxoxs  öiaxrj* 
Q€iv  ra|a£,  aAA'  oxh  fihv  anb  paxQäg  aojgfO&a*,  Xrjyeiv  <T  eig 
ßQa%stav  rj  ivavxi<og,  xal  oxh  phv  ontb  &£oecog,  oxh  6h  10g  ixiqag 
xt\v  imßoXrfv  xijg  neQioöov  noiua&ai.  Ilemv^aöt  6h  fiäXXov  oi  6ia 
nXetov&v  yöri  avvcütmeg'  (v&nwv,  nXtinv  yao  iv  aixoig  »/  ava>- 
fictXltty  610  xal  tag  xov  Gafjiaxog  xivrj<fug  noixCXag  im<pioovx£g  ovx 
ig  oXiyi\v  xaqa%x\v  xr\v  6idvoiav  i^uyovöiv.  Diese  Stelle  wird  in 
unserer  Untersuchung  ihre  Erklärung  finden;  so  viel  sei  hier 
jedoch  gleich  zu  Anfang  bemerkt,  dass,  wenn  hier  von  Rhyth- 
menungleichheit die  Rede  ist,  dies  nicht  bloss  auf  das  äussere 
metrische  Schema  zu  beziehen  ist,  sondern  dass  in  der  Thal 
eine  derartige  Erscheinung  in  den  avv&exoi  vorkommt.  Statt 
des  handschriftlichen  xov  ctQov&fiov  haben  wir  xbv  aQt&nbv  ge- 
schrieben; dem  Sinne  nach  Nesse  sich  auch  aoQv&fiov  halten 
mit  Veränderung  von  xbv  in  to,  und  wäre  dann  der  allgemeinere 
Ausdruck  für  Qv&noeidig4).  Doch  ist  xbv  ao&tibv  eine  leich- 
tere Verbesserung,  die  dem  Sprachgebrauche  angemessener  ist. 

Von  einzelnen  avv&txoi  erwähnt  Aristides: 

1.  'imvixbg  anb  (is((ovog  und  aii  iXdacovog,  zusammen- 


3)  Aristid.  98. 

4)  8.  §  9.  Arintid.  33. 
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gesetzt  aus  dem  Spondeus  und  dem  itooKsXsvafiaxiKbg  mtlovg 
(d.  h.  dem  Pyrrhichius  oder  Hegemon). 

2.  BaK%e£og  ait  idpßov  und  anb  xqo%a[ov^  d.  h.  Antispast 
und  Choriamb,  zusammengesetzt  aus  Jambus  und  Trochäus. 

3.  Glyconeische  Reihen  mit  den  §  15  angegebenen  Be- 
nennungen. Daran  schliessen  sich  noch  andere  Reihen,  in  de- 
nen nach  antiker  Auffassung  ebenfalls  Jamben  und  Trochäen  zu- 
sammengesetzt sind, 

*  -»  -  ~f  -  "i  -  ~ 

"  -f  ^  -j  — »  -  ~ 

— ,  — »  — ■ 
Zu  diesen  schon  oben  §  15  aufgeführten  Reihen  treten 
noch  folgende,  die  aus  der  Zusammensetzung  verschiedener  Rhyth- 
mengeschlechter entstehen  : 

4.  ^oxptot,  aus  einem  Jambus  und  Päon,  oder  aus  einem 
Jambus,  Dactylus  und  Päon  zusammengesetzt5). 

5.  Ilgoaod  ictxol.  Die  Stelle  des  Aristides  emendiren 
wir:  Tovxoav  6h  ot  fihv  dta  tqlwv  övvzföevzai ,  i£  lapßov  xoi 
7tvQQi%tov  Kai  xoo%a£ov9  ot  6h  6ia  rsaaaQoyvj  lapßov  rjj  nQOUQij- 
fiivy  xqnco6la  itQOöxifciiipov ,  ot  6h  6ia  <rvfuy*c5v,  Imvikov  xov 
anb  pet&ovog  xs  nai  ßa%%elov9  wonach  das  metrische  Schema 
folgendes  ist: 

nooöoöiaxbg  6uc  xqkov       ^      ~  ~,  -  v 
nqoao6ia%bg  6ia  xsööuqcqv  »      ^  ^  -  ^  ^  - 
rtQOöoöiaxbg  diu  av£vyi,c5v  ^  ^  _  _  ^  _ 

Anstatt  des  handschriftlichen  6vo  Gv&yi&v  haben  wir  6tcc  analog 
dem  vorausgehenden  6ia  tqiuv,  diu  xicadoav  geschrieben;  viel- 
leicht ist  6ia  6vo  zu  lesen.  Die  handschriftliche  Ordnung  für 
die  Füsse  der  ersten  und  dritten  Reihe  in  7Cvqqi%Iov  Kai  lapßov 
Kai  xqo%atov  und  ßaK%eiov  xh  Kai  Imvikov  xov  drcb  petfavog 
haben  wir  umgestellt.  Die  Richtigkeit  unserer  Emendation  be- 
zeugt Hephästion 6) : 

5)  Aristid.  39.  Der  zweite  Dochmins  ist  wahrscheinlich  der  um 
einen  Jambns  verlängerte  Dochmius  und  mit  dem  z/o'gfuos  des  Bacchius 
p.  25  identisch:  tctpßov  xal  ocvanuCaxov  %al  naiävoq  xov  %axd 
ßccaiv 

^  —  7  ,  —  ^  —  d.  h.  v7  —  —  _ 

6)  Hephaest.  p.  86.  cum  schol.  Tricha  p.  70.  schol.  Aristoph. 
nub.  653.  aves  737.     Plotius  2664:   Prosodiacum  hyporchemaücum  fit 
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itQoaoötctxov  vi  l{  l<x>vinrjg  xctl  %<nQictpßiKijQ         —       -  w  w.  — 
tijig  IcDviHtjg  v.al  ßgctfäictv  xi\v  itQWxrjv  de%Ofiivtjg     -  ^  >-»,  -  ^  ^  - 
Die  beiden  Formen  des  Hephästion  sind  identisch  mit  dem  tcqoc- 
odtaxog  dta  xeaaaooav  und  öia  av£vyiüv,  ebenso  mit  dem  ho- 
nUog  des  Bacchius :  i{  &fi/3ov  xai  j}yef*o'vo$  xal  fco^ctov  xa*  ^»f*" 
ßov  olov :  6  tov  Jt/n/os  Cxitpuvov 

0 

»         >  > 

6.  Xo^fTo*  akoyoi,  Jamben  oder  Trochäen  mit  einer  ir- 
rationalen Lange  als  Thesis ,  worunter  die  Mischung  von  Jamben 
oder  Trochäen  mit  Spondeen  verstanden  ist. 

Daran  schliesst  Aristides  die  §v&nol  fuxiol,  welche  keine 
besondere  Klasse  der  ovv&exoi  bilden,  sondern  nur  Bestand- 
teile der  glyconeischen  und  anderer  Reihen  sind. 

In  diesen  sechs  Klassen  sind  alle  Arten  der  owforot  ent- 
halten, wenn  auch  Aristides  nicht  sowohl  eine  geordnete  Klas- 
sifikation, als  nur  einzelne  Beispiele  geben  will.  Wir  werden 
sie  §  29 — -36  im  Einzelnen  behandeln. 

Am  meisten  fallt  bei  der  antiken  Auffassung  die  Zertheilung 
der  zusammengesetzten  Reihen  in  zweisilbige  metrische  Füsse, 
Trochäen,  Jamben,  Pyrrhichien  auf.  So  werden  die  Glyconeen 
folgendermassen  abgetheilt: 

Der  ctnlovg  ßa%%üog  ano  xoo%alov  (Glyconeus  mit  dem  Da- 

ctylus  an  zweiter  Stelle) 

— ,  -  ^,  ~     -  - 
ctfiiQdct  xaxi&evxo  6*ij, 

der  tctfißog  anb  ßa*%eiov  (mit  jambischer  Basis) 

inel  noMcP  p,\v  ai  paxoal, 
der  tafußog  ano  xoo%aiov  (mit  dem  Dactylus  an  erster  Stelle) 

-  ~,  0  -,  ~  ->  ~  - 

tirjdhv  ayav  qyXiysö&ov  ov, 


tyllaba  et  penthemimerice  dactylo  et  syllaba  et  tribus  trochaeis  itkyphallo 

jam  artna  virumque  cano  \  jam  0  beata  musa. 
Mar.  Victor,  p.  2580 :  Dvnetro  autem  anapaestico  catalectico .  .  .  si  pha- 
laeeä  colon  i.  e.  parlem  e  tribus  trochaeis  seit  syzygiam  ejtts  aajunxeris, 
prosodiacum  metrum  efficies.  Ritsehl  Rh.  Mus.  1842  8.  291  stellt  um: 
**  hvqqi%(ov  ital  xoo%alov  xai  Idpßov,  und  versteht  itQoaxi&efiivov 
von  dem  Voranstellen  des  Jambus. 

Griechische  Rhythmik.  8 
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der  fafißog  hcltqtxog  (mit  dem  Dactylus  an  dritter  Stelle) 

-  ~,  -  ~,  -  ~,  ~  — 
(pdhct  ßavxa  navCayia. 

Auf  die  Eintheilung  in  einzelne  Füsse  bezieht  sich  die  zweite 
Definition,  welche  uns  die  Rhythmiker  von  den  tfwforo*  gege- 
ben haben.  Aristides  sagt:  anXot  phv  yuq  efoiv,  oi  elg  %qovovq 
öudQOVfisvoi ,  Ovv&exoi  de,  ot  xal  ilg  itoöctg  ävalvonevoi,  Ari- 
8toxenus:  oi  d  aavv&erot  xmv  öw&h&v  SuuptQOvQi  t<5  fiq 
dictiQUG&cu  dg  Ttodag,  xmv  Gvv&kv<av  diaiQOvpivfOv*).  In  den 
einfachen  Reihen  ergaben  sich  die  gleichen  Füsse,  woraus  sie 
bestanden,  sofort  als  die  %qovoi  ^vfyuxoi,  in  den  zusammenge- 
setzten dagegen  machten  die  ungleichen  Füsse  eine  duxlqsoig 
nothwendig,  um  die  xqovoi  nodtxol,  die  Arsis  und  Thesis  der 
ganzen  Reihe  zu  finden.  Es  ist  dies  ein  Unterschied,  der  be- 
sonders auf  die  RhythmopÖie  als  die  dvvctfiig  noirjuxrj  (v&pov 
sich  bezieht,  welche  Aristoxenus  auch  bei  seinen  übrigen  De- 
finitionen der  6un<poqul  itodüv  berücksichtigt 8). 

Bezeichnet  nun  aber  die  Diairesis  nach  metrischen  Füssen, 
wie  sie  Aristides  angibt,  auch  die  rhythmische  Messung  der 
Reihe?  Ist  jeder  metrische  Fuss  auch  ein  rhythmischer?  Wenn 
dies  der  Fall  wäre ,  dann  hätten  wir  zu  messen 

-  ~i  -  -i w  ->  -  - 

afiiqcu  xctxi&tvxo  örj. 
Mit  dieser  Messung  würde  der  Ausdruck  dcoÖExaötjpog  stimmen, 
womit  Aristides  diese  Reihe  als  rhythmische  Einheit  bezeichnet : 
die  vier  ersten  Silben  würden  eine  &kig  Igatf^fios,  die  vier  letz- 
ten eine  aQiStg  §£a<fripog  bilden.  Der  modernen  Musik  ist  eine 
solche  Messung,  wo  zwischen  Dreiachtel  -  Tacte  ein  Zweiviertel- 
Tact  tritt,  völlig  fremd;  wir  wollen  in  dem  Folgenden  unter- 
suchen, ob  sie  sich  mit  den  Sätzen  der  antiken  Rhythmik 
verträgt. 

Die  antike  Rhythmik  lässt,  abgesehen  von  den  drei  nodsg 
iXaxtGToi,  nur  folgende  (isyi^ri  als  rhythmisch  zu :  das  Qaarmov 

7)  Aristid.  p.  34.    Aristox%298.    Psell.  Caes.  626.    Martian.  192. 
S)  So  bei  der  duccpoQu  %ax*  avxi&tciv,  ß.  §  5,  bei  der  öiacpo^a 
xara  diaiQtGiv  und  xara  ozijputa,  worüber  unten. 


Digitized  by  Google 


§  27.   Die  (v&nol  ovv&etoi  und  ihr  piy&og.  115 

iöop  und  diTcXdöiov ,  das  oxTaffifjuov  ioov  ^  das  ivvedöiftiov  SinXd- 
6iou ,  das  ösxaarjuov  töov  und  ^fuo'Atov,  das  öcaöexdtiijuov  leov 
und  cforAatftov,  das  Tcm£xa*tfexa(ty{ioi>  dmldciov  und  iJftioiUoi/, 
das  IxxfftäfxcHtyfioy  Ftfov,  das  öWaxai&xatfffyiov  öMtlatfiov,  das 
tfxoadarinov  und  nsvxe%<tiu%o<$d<srftLov  v^tiohov.  Eine  jede  Reihe, 
die  in  der  Anzahl  ihrer  rhythmischen  Moren  mit  keiner  der  an- 
gegebenen übereinkommt,  ist  unrhythmisch;  dies  gilt  sowohl  von 
den  oftAof  als  den  ovvöetoi.  Nun  zeigt  sich  aber ,  dass  die  mei- 
sten der  in  der  Metrik  gebrauchten  zusammengesetzten  Reihen 
arrhythmisch  sein  würden,  wenn  ihre  langen  und  kurzen  Silben 
bloss  nach  der  gewöhnlichen  metrischen  Geltung  als  %qovoi  ^co- 
ro* und  dtcrjpoi  gemessen  würden.  Wir  wollen  dies  an  einigen 
Beispielen  nachweisen. 

Die  Reihe  -  ~  -  ~  —  ^  -  ~  enthält  bei  metrischer  Mes- 
sung 13  Moren  und  würde  deshalb  arrhythmisch  sein,  denn  das 
TQKfxaiöexdtitipov  piye&og  ist  keine  errhythmische  Reihe.  Um 
rhythmisch  zu  sein,  muss  sie  anders  gemessen  werden.  Es  läge 
am  nächsten ,  die  letzte  Silbe ,  die  ohnehin  anceps  ist,  als  Länge 

zu  messen  -  ~  -  ^  ~  -  ^  wie  in  Py.  6,  2:  yccq  iXmcomöog 

'AyQOÖixccQ  9  Py.  4,  6:  notccfila  %  'AxQdyavTcc  xal  fidv:  dann 
würde  die  Reihe  zu  einem  tsaaaQsaKaiösxdarifiov  anwachsen,  aber 
auch  dies  ist  nach  Aristoxenus  arrhythmisch. 

Die  Reihe  ^  _  ^  _  ^  _  ^  enthält  nach  metrischer 

Silbenmessung'  16  Moren.  Ein  ix%aiösxd<srjiiov  fiiye&og  ist  zwar 
errhythmisch,  aber  nur  in  einem  einzigen  Falle,  nämlich  im  Ao'- 
yog  TöoQ)  d.  h.  wenn  es  sich  in  zwei  an  Morenzahl  gleiche  Hälf- 
ten zerlegen  lässt.  Da  dies  in  der  vorliegenden  Reihe  nicht 
möglich  ist,  so  folgt,  dass  sie  bei  bloss  metrischer  Silbenmes- 
sung arrhythmisch  ist. 

Die  Reihe  -  würde  nach  metrischer  Sil- 

benmessung 14  Moren  enthalten  und  demnach  als  fiiye&og  tsa- 
GaosGxaiöexdaritiov  arrhythmisch  sein.  Nimmt  man  die  letzte 
Silbe  als  anceps  an,  so  entsteht  ein  fiiys&og  «evrfxatJcxatf^ov, 
aber  auch  dies  ist  nur  rhythmisch,  wenn  es  sich  in  drei  glei- 
che Theile  zerlegen  lässt,  was  im  vorliegenden  Falle  olfenbar 
nicht  möglich  ist. 

Die  Reihe  o  ~  _  ^  ~  _  ^  _  ist  nach  metrischer  Silbenmes- 
sung ein  arrhythmisches  tQtöxaiöeKdarnAOv  piys&og. 

8* 
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Da  diese  Reihen  aber  nothwendig  rhythmisch  sind,  so  folgt, 
dass  in  ihnen  nicht  bloss  die  gewöhnlichen  metrischen  %qovoi 
von  1  und  2  Moren,  sondern  auch  die  verlängerten  und  ver- 
kürzten xqovoi  vorkommen,  die  nach  dem  ausdrücklichen  Zeug- 
nisse der  Alten  gerade  in  lyricis  cantionibus  ihre  Stelle  haben. 
In  den  einfachen  Reihen  kommt,  wie  sich  gezeigt  hat,  bloss  die 
TQvt\  und  Pause  als  rhythmisches  Mittel  vor,  in  den  zusammen- 
gesetzten auch  die  Verkürzung  zu  dem  aXoyog  und  ßQcc%iog  ß^a- 
%vT£Qog.  Auch  die  von  Aristides  als  Beispiele  der  Gvv&erot,  auf- 
geführten dadexacrinoi  können,  wie  wir  hier  beiläufig  bemer- 
ken, nicht  bloss  nach  metrischer  Silbengeltung  gemessen  wer- 
den ,  obwohl  die  letztere  die  Anzahl  von  12  Moren  ergibt.  Denn 
in  demselben  Verhältnisse  wie  die  einfachen  acatalectischen  und 
catalectisch  trochäischen  Reihen 

—  «_*    —    >_y    —  — 

—  —      W-     —      *V  — 

stehen  auch  die  beiden  zusammengesetzten 

—  wrf    —    v>    C    _    v 

—  SS  v>     ^    w  — • 

wobei  wir  auf  §  19  verweisen.  Auch  bei  den  übrigen  Arien 
der  zusammengesetzten  Reihen  werden  wir  nachweisen,  dass 
sie  bei  bloss  einzeitiger  und  zweizeitiger  Silbenmessung  arrhyth- 
misch  sein  würden  und  deshalb  die  Anwendung  der  übrigen 
Xqovoi  verlangen. 

§  28. 

Messung  der  tivv&etoi  nach  Böckh's  Theorie. 

Eine  scharfsinnig  und  consequent  durchgeführte  Theorie  von 
der  Bedeutung  und  Anwendung  der  melischen  Ghronoi  hat  Boeckh 
aufgestellt1).  Vor  ihm  hatten  sich  Voss  und  Apel  mit  dieser 
Frage  beschäftigt,  aber  nur  die  modernen  Tactformen  auf  die 


1)  J.  H.  Voss  Zeitmessung  der  deutschon  Sprache  1802  S.  183  ff. 
A.  Apel  Aphorismen  über  Rhythmus  und  Metrum,  Anhang  zu :  Aitolier  , 
1806;  über  Rhythmus  und  Metrum  allgem.  musikal.  Zeitung  1807. 1808. 
Metrik  1814  u.  1816.  A.  Böckh  über  die  Versmaasse  des  Pindaros  in 
Wolf  und  Buttmann  Museum  der  Alterthums wissensch.  1808  S.  344. 
de  metris  Pindari  p.  105.  268. 
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alte  Metrik  übertragen.  Böckh  geht  wie  seine  Vorgänger  von  dem 
Satze  aas,  dass  in  der  alten  Rhythmik  wie  in  der  modernen  Mu- 
sik strenge  Tateinheit  stattfinde.  Der  Messung  des  antiken 
Tactes  im  Einzelnen  legt  er  die  Stelle  des  Aristoxenus  von  dem 
Choreios  alogos  zu  Grunde,  dessen  Arsis  mit  der  Arsis  des  ra- 
tionalen Trochäus  und  Dactylus  an  Zeitdauer  übereinkommt,  des- 
sen Thesis  aber  zwischen  den  Thesen  dieser  beiden  Füsse 
(l  und  2)  in  der  Mitte  steht  und  also  1}  Moren  beträgt.  Diesen 
irrationalen  Choreus  findet  Böckh  in  dem  Spondeus  der  nach 
Dipodien  gemessenen  trochäi sehen  und  jambischen 
Reihen  und  bezeichnet  ihn  mit 

-  *  e.  B.: ---------- 

1  '* 

Böckh's  Theorie  ist  nun  folgende  : 

Weil  der  Rhythmus  gleiche  Tacte  erfordert,  so  muss  auch 
der  irrationale  Choreus  dieselbe  Zeitdauer  haben,  wie  der  ratio- 
nale Trochäus,  nämlich  die  Zeitdauer  von  3  kurzen  Silben. 
Die  von  Aristoxenus  angegebene  Grösse  des  irrationalen  Choreus 
2  +  1£  kann  daher  nicht  das  absolute,  sondern  nur  das  relative 
Verhältnis  zwischen  Arsis  und  Thesis  bezeichnen ;  beide  enthal- 
ten zusammen  nicht  3£,  sondern  nur  3  Moren.  Deshalb  beträgt 
die  Arsis  \? ,  die  Thesis  f  Moren ,  denn  diese  Zahlen  stehen 
einerseits  in  dem  von  Aristoxenus  angegebenen  Verhältnisse 
2  zu  1^,  andererseits  betragen  sie  in  Gesammtheit  3  Einheiten: 


2  1 


•  1  Q 

T  T 


2  l 


1»  o 

r  t 


3 


2  1 


In  den  loga ödischen  und  glyconeischen  Strophen  findet 
sich  die  irrationale  Silbe  in  der  Arsis  des  Dactylus 


_    _     s-<  — 


die  Arsis  misst  daher  die  beiden  kurzen  Thesen  des  Dactylus 
lusammen  also  jede  einzelne  Kürze  f,  der  Grundrhythmus 
ist  der  trochäische : 

tt 

2  1 

T 
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Dem  griechischen  Tacte  liegt  hiernach  als  kleinste  Einheit  das 
Siebentel  zu  Grunde,  aber  es  erscheint  nicht  als  ein  selbstständiges 
Siebentel  wie  in  unserer  Septimole,  sondern  9,  6,  7,  14  Siebentel 
sind  zu  einer  einzigen  Note  verbunden :  setzen  wir  in  der  obigen 
Reihe  die  rationale  kurze  Silbe  =  1  als  ein  doppelt  punctirtes 
Achtel  an,  so  lassen  sich  die  griechischen  Noten  ihrem  Werthe 
nach  folgendermassen  ausdrücken*): 

_  _  w>  —  W  — 

r  r  i  r  z  c*  I  r*  v  I  r  r  l 

In  den  dorischen  Strophen  ist  der  Dactylus  rational,  aber 
er  kommt  an  Umfange  einer  trochäischen  Dipodie  gleich:  nqmd 
sendet  qui  hujusmodi  versus  rede  didicerit  aut  recitare  aut  canere." 
Die  lange  Arsis  des  Dactylus  ist  so  gross  wie  ein  ganzer  Trochäus, 
also  3  Moren;  eine  jede  der  beiden  kurzen  Thesen  beträgt  die 
Hälfte  davon,  also  1£.  Die  kleinste  Einheit  ist  demnach  das 
Vierzehntel  der  rationalen  kurzen  Silbe: 
2     1     V*      f     I      3         |         *      I      3  1  |  I 

—  ^  —  _  ;  _  V*  ^  —  V>  >>/ 

r  r  r  frl  rr  fir  gm  r r  ff"  ei 

3  3 

rt"  rrl 

Der  Creticus,  welcher  in  der  dorischen  Strophe  die  Stelle  des 
Ditrochäus  vertritt,  wird  gemessen: 

2f  U  2| 

Die  Arsen  und  Thesen  stehen  in  dem  gewöhnlichen  rhythmischen 
Verhältnis  von  3:2,  aber  betragen  zusammen  6  Einheiten  wie 
die  trochäische  Dipodie. 

Soweit  die  Theorie  Böckh's,  von  der  ihr  Urheber  selbst 
sagt :  quae  etsi  conjectura  niiuniur ,  tarnen  neque  ex  veteribtts  refu- 
tari  posse  videntur ,  ncc  commodiorem  viam  novi,  qua  metrorum  veie- 
rum  inaequali  mensurae  conciliari  aequdlitas  prorsus  necessaria 
possit*). 

2)  Böckh  sagt  zwar:  quinque  noslri*  notis  designari  nequeunt,  sed 
disci  poteranl  facillime ,  allein  das  erstere  ist  sehr  wohl  möglich ,  wenn 
man  nur  nicht  den  %qovo$  nQaizog  als  Achtel  ansetzt.  Dasselbe  gilt 
auch  vom  Rhythmus  der  dorischen  Strophe. 

3)  Praef  ad  schol.  Pindar. 
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Einen  wesentlichen  Punct  hat  diese  Theorie  richtig  getrof- 
fen, dass  nämlich  die  Syllaba  anceps  der  jambischen  und  tro- 
chäischen Reihe4)  und  die  Arsis  des  Dactylus  in  glyconeisch- 
logaödischen  Reihen  als  aXoyog  gefasst  werden  muss,  aber 
folgende  Puncte  treten  mit  den  Angaben  der  alten  Rhythmiker  in 
o denen  Widerspruch5): 

1)  Die  Gleichstellung  des  Dactylus  und  Ditro- 
chäus  in  der  dorischen  Strophe.  Der  Ditrochäus  enthält 
mindestens  6  Moren,  wie  durch  die  Angaben  der  Alten  gesichert 
ist  und  auch  Böckh  annimmt.  Wenn  nun  der  einzelne  Dactylus 
dem  Ditrochäus  an  Zeitdauer  und  Morenzahl  gleich  stände,  so 
enthielte  in  der  dorischen  Strophe  die  daetylische  Tripodie  18  Mo- 
ren, die  Tetrapodie  24  Moren,  die  Pentapodie  30  Moren.  Diese 
Ausdehnung  der  daetylischen  Reihe  ist  aber  nach  den  Bestim- 
mungen der  alten  Rhythmiker  nicht  möglich:  denn  wie  sie  aus- 
drücklich lehren,  ist  der  grösste  SaxxvXiKos  §v&nbg  ein  fiiye&og 
iKxcuöexaGrinov ,  der  grösste  itctKovixbg  ein  nsvxiKauiKOCaarifiov 
piye&og,  d.  h.  die  grösste  Tetrapodie  enthält  16  Moren 


die  grösste  Pentapodie  25  Moren 


ein  Maass,  welches  von  der  Tetrapodie  und  Pentapodie  der  do- 
rischen Strophe  bei  der  Böckh'schen  Messung 


3   3   13    3    13  3 


3  3  I  24  Moren 


4)  Aber  nicht  in  den  jambischen  und  trochäischen  Dipodien  der 
dorischen  Strophe. 

5)  Meist  unbegründet  sind  die  Einwendungen  G.  Hermann's  gegen 
Böckh's  Theorie,  dem  besonders  die  allerdings  nicht  geringe  Schwie- 
rigkeit in  der  Messung  der  dorischen  Strophe  auffiel:  cui  rite  exse- 
quendae  ipse  Apollo  impar  sii9  cf.  de  metrorum  quorundam  mensura 
rhythmica  dissertatio  1815,  de  epitritis  doriis  dissertatio  1824,  in  opusc. 
II,  105.  III,  83.  Dagegen  Boeckh  Pindar.  II,  1  praefat.  1819  und 
Indic.  lection.  aestiv.  Berol.  a.  1825  praefat.  Hermann's  Ansicht  über 
das  awov  tiiye&og  haben  wir  oben  §  9  besprochen.  Später  mass  Her- 
mann die  Dactylen  der  dorischen  Strophe  wie  Böckh 

J.  J)  JJ|"J.  J  JM 

vgl.  Jahn  Jahrb.  1837  S.  378. 
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3313    313    313    3133     30  Moren 

—     O    v_/     I      _     vs     v>  I     

um  8  und  5  Moren  überschritten  wird6). 

2)  Die  Messung  des  irrationalen  Choreus.  Böckh 
bestimmt  die  Thesis  auf  die  Arsis  auf  ^,  weil  er  einerseits 
das  von  Aristoxenus  angegebene  Verhältnis  von  1£  :  2  (=  ^:  y), 
andererseits  die  Tactgrösse  von  3  Moren  festhalten  will.  Somit 
ist  die  Arsis  dieses  Fusses  nach  der  Böckh'schen  Messung  klei- 
ner als  die  Arsis  des  rationalen  Trochäus.  Aber  Aristoxenus 
sagt  ausdrücklich  von  dem  irrationalen  Choreus:  t^v  pfo>  ßaav 
i<srjv  avroiQ  apq>ori(>oig  2%aw,  d.  h.  seine  Arsis  ist  gleich  der 
zweizeitigen  Arsis  des  rationalen  Trochäus  und  rationalen  Da- 
ctylus ,  enthält  also  2  Moren.  Dieser  Widerspruch  des  Aristo- 
xenus gegen  die  Messung  der  Arsis  trifft  zugleich  die  von  Böckh 
angenommene  Messung  der  Thesis  und  damit  auch  die  Messung 
der  irrationalen  Arsis  des  Dactylus  in  den  logaödisch-glyconei- 
schen  Reihen. 

§  29. 

Trochäische  und  jambische  Reihen  mit  Spondeen. 

(Pv&(ioudetg  *wo6rtee>.) 

Trochäische  und  jambische  Reihen,  die  mit  Spondeen  ge- 
mischt sind,  also  alle  welche  im  Inlaut  eine  Syllaba  anceps  zu- 
lassen, alle  welche  dipodisch  gemessen  werden,  der  trochäische 
Tetrameter,  der  jambische  Tetrameter  und  Trimeter,  der  Dimeter 
des  Aristophanes1),  gehören  nach  der  Definition  der  alten  Rhyth- 

6)  Böckh  selber  erkennt  die  Gesetze  des  Aristides  über  die  Aus- 
dehnung der  Reihen  an  einer  anderen  Stelle  als  richtig  an,  S.  CO,  cf. 
„ultro  vero  sensus  non  pereipiet"  und  folgert  daraus  wie  wir,  dass  der 
daetylische  Hexameter  und  Pentameter,  der  anapästische  Tetrameter 
aus  mehreren  Reihen  bestände.  Bloss  über  die  Ausdehnung  der  Cre- 
tici  weiss  Böckh  nicht ,  ob  er  den  Rhythmikern  beistimmen  soll.  Wenn 
er  aber  sagt:  Pindarus  tarnen  usque  ad  viginli  tempora  progreditur  in  da- 
etylica  compositione 

—  ^     —     N>     V>      —      ^1     ^     _  _      _  ^ 

so  ist  dies  kein  Widerspruch  gegen  die  Rhythmiker,  da  nach  ihrer 
Theorie  die  daetylische  Pentapodie  kein  ftsyefrog  dcntrvXixdv ,  sondern 
ein  fitysd'og  stHoaacrjfiov  nccicovinov  ist,  die  drei  ersten  Füsse  als  Ar- 
sis, die  zwei  letzten  als  Thesis,  im  Verhältnis  von  15:10  =  3:2 
gerechnet. 

1)  Ausser  den  trochäischen  und  jambischen  Systemen  Acharn.  204. 
Equit.  303.  384.  616.  683.    Vesp.  405.  463.  1060.  1284.  1326.  Pax 
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miker  zu  den  övv&etoi.  Die  längste  Reihe  des  trochäischen 
Rhylhniengeschlechtes  ist  die  Hexapodie  von  18  Moren,  daher 
kann  der  jambische  Trimeter  als  eine  einzige  Reihe  gemessen 
werden  mit  einer  einzigen  Hauptarsis  im  ersten  Fusse  und  zwei 
Nebenarsen  im  dritten  und  fünften  Fusse;  der  trochäische  und 
jambische  Tetrameter  zerfällt  dagegen  in  zwei  Reihen,  die  ge- 
wöhnlich durch  Cäsur  gesondert  sind,  und  hat  zwei  an  Gewicht 
völlig  gleiche  Hauptarsen,  die  erste  im  ersten,  die  zweite  im 
fünften  Fusse 

Ueber  die  Messung  der  langen  Thesis  innerhalb  der  Reihe  ergibt 
sich  aus  den  Angaben  der  Rhythmiker  Folgendes.  Als  zwei- 
zeitige volle  Länge  konnte  sie  nicht  gemessen  werden,  denn  sonst 

hätte  in  den  Reihen 

—  ^  —  —  —  -»  —  v>  und  —  _  —  —  —  ^  —  — 

die  vom  rhythmischen  Standpuncte  aus  betrachtet  dem  yivog  foov 
oder  daxxvXixbv  angehören  und  die  erste  Dipodie  zur  Arsis,  die 
zweite  zur  Thesis  haben,  zwischen  den  beiden  %q6voi  noöixoi 
ein  Verhältnis  von  7  :  6  oder  7  :  7  bestanden,  welches  als  arrhyth- 
misch  aus  der  Rhythmik  ausgeschlossen  ist.  In  der  zweiten 
Form  zwei  (v&noi  btlxqixoi  zu  sehen,  verbietet  nicht  bloss  Ari- 
stoxenus,  der  das  epitritische  Geschlecht  als  arrhythmisch  erklärt, 
sondern  auch  Aristides ,  der  es  zwar  zulässt ,  aber  als  selten 
vorkommend  bezeichnet*),  was  er  von  den  häufig  gebrauchten 
trochäischen  Dipodien  nicht  hätte  sagen  können.  Da  also  nicht 
alle  Längen  und  Kürzen  der  Reihe  zweizeitige  und  einzeitige 
Nessung  gestatten,  so  folgt,  dass  hier  noch  andere  melische 
Zeiten  ihre  Stelle  haben.  Zunächst  liegt  die  Annahme  von 
XQovoi  aXoyoi.  Wo  sie  zu  suchen  sind,  ergibt  sich  aus  dem 
Begriffe  des  tfvv&txog  von  selber :  nämlich  in  den  Füssen,  welche 
die  Reihe  zu  einem  (v&piog  avv&exog  machen,  also  in  den  Spon- 
deen: die  Thesis  des  Spondeus  ist  eine  irrationale  Silbe.  So 


34«.  Lysistr.  614  ff.  Ran.  534.  895.  1090.  1370.  Av.  1470. 
Thesraoph.  959.  434.  Eccl.  893.  900.  —  Lys.  266  ff.  Equit.  756. 
Acharn.  1008.  Plut.  253.  Eccles.  478.  Lysistr.  254,  Acharn.  836. 
263.  929.  Av.  1755.  Ran.  384.  Thesmoph.  969.  Pax  523.  856. 
Vesp.  869.  Nub.  1205.  1303.  Pax  1127.  Ran.  209.  Sehr  selten 
bei  den  Tragikern. 
2)  8.  §  5. 
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auch  Böckh a).  Die  alten  Rhythmiker  nennen  vier  Fasse,  welche 
eine  irrationale  Thesis  haben: 

1)  %ooslog  aXoyog,  nach  Aristoxenus  aus  einer  zweizeitigen 
Arsis  und  einer  irrationalen  Thesis  bestehend4), 

2)  oq&iog,  nach  Bacchius  £{  iXoyov  äooeayg  xal  fiaxqag  &i- 
tfews5),  —  verhält  sich  also  zum  %oqeiog  aXoyog  wie  Jambus 
zum  Trochäus. 

Ausserdem  finden  wir  noch  zwei  %0Qeibi  aXoyot  bei  Aristides6): 

3)  xoqetog  aXoyog  la  p  ßo  s  id  yg,  og  tftfWtfrqxcv  ix  fiaxgag 
aooeag  xal  övo  tfareov,  xal  xov  fiev  §v&(ibv  faixev  daxxvXa, 
xcc  öh  xrjg  Xi^etog  (ligri  xaxoc  xov  aoiftpov  lafißa 7) :  er  be- 
steht also  aus  einer  langen  Thesis  und  einer  zu  zwei  Kür- 
zen aufgelösten  Arsis  -  J-,  erscheint  seiner  Silbenbeschaf- 
fenheit nach  als  Dactylus,  aber  dem  Zahlenverhältnis  nach, 
welches  seine  Theile  beim  Vortrage  haben ,  gleicht  er  dem 
Jambus ; 

4)  %OQtiog  aXoyog  xoo%oeidrig  ix  dvo  aqöemv  xal  (laxoäg 
ditiecog  xax*  avxiöxooyrjv  xov  nqoxiqov.  Bereits  Böckh  hat 
auf  den  Widerspruch  in  dieser  Definition  aufmerksam  ge- 
macht. Aus  den  Worten  xax  avxiaxQO(pY\v  xov  nooziqov 
d.  h.  des  icc(ißoeidrig  -  ^  ergibt  sich,  dass  er  die  Form 

-  hat,  während  aus  den  vorhergehenden  Worten  sich 
die  Form  ^  j.  ergibt.  Da  in  den  Worten  xax  avxiaxqoyriv 
kein  Fehler  liegt  und  der  Name  xqo%oetdrig  sich  nur  mit 
der  Form  ^  _  vereinigen  lässt,  so  ist  umzustellen :  ix,  övo 
dioe&v  xal  (laxqag  aqöEag. 
Diese  vier  irrationalen  Füsse  enthalten  also  alle  Arten  des  Spon- 
deus  in  trochäischen  und  jambischen  Reihen,  mit  und  ohne  Auf- 
lösung der  Arsis: 


3)  Boeekh  de  metr.  Pind.  p.  41.  42. 

4)  Aristox.  293.  294. 

5)  Bacchius  24.  25. 

6)  Aristid.  39. 

7)  Bürette  Me'm.  de  l'Acade'm.  des  inscript.  XV  p.  231  und  Böckh 
de  metr.  Pind.  42  verändern:  xal  xov  fihv  ov&pov  £oi*ev  tccfißp  %a 

xrjQ  Xe&cog  fiigr]  xaxa  xov  aoiftpov  danxvXco,  mit  Unrecht,  denn 
gerade  die  Irrationalität  wird  xax*  doitiuov  bezeichnet.  S.  oben  §  9. 
Feussner  Aristoxenus  S.  67.  Auch  ua-nndg  agoetog ,  wofür  Böckh  aXo- 
yov  aooecog  verlangt,  ist  richtig,  denn  es  ist  eine  irrationale  Länge 
gemeint.  —  Anders  Cäsar  Zeitschr.  f.  Alterthumsw.  1841  No.  1. 
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-  -  %oostog  aXoyog 

^  _  %oq.  aX.  xoo%osidijg 

— -     ooftiog  sc.  aXoyog 

—  si^  %oq»  aX.  iatißoEidrig. 
Der  %oouog  aXoyog  ist  der  Spondeus  in  trochäischen,  der  oQ&iog 
der  Spondeus  in  jambischen  Reihen;  auch  sonst  bezeichnet  %o- 
otiog  bei  den  Rhythmikern  den  Trochäus8),  und  ähnlich  scheint 
oo&iog  eine  alte  Benennung  für  den  Jambus  zu  sein,  wie  aus 
dem  Gegensatze  von  xoo%atog  crmctvxbg  und  0Q&u>g  hervor- 
geht; zum  Unterschiede  von  diesem  oo&iog  ÖGtösxatirifiog  haben 
wir  jenen  als  oo&tog  aXoyog  bezeichnet.  Der  xoo%oei1lrig  und 
lafißmöiig  des  Aristides  ist  nichts  als  der  %ooeiog  und  oofoog 
akoyog  mit  aufgelöster  Arsis.  Wenn  Aristides  die  Thesis  als 
lang  bezeichnet,  so  können  wir  darin  nicht  mit  Böckh  eine  Un- 
genauigkeit  oder  Unrichtigkeit  sehen,  sondern  die  Worte  ix  fta- 
%oag  aoöecog  sind  uns  vielmehr  für  die  metrische  Form  der  irratio- 
nalen Silben  jener  Füsse  ein  sicherer  Fingerzeig :  Aristoxenus  und 
Bacchius  haben  bloss  den  rhythmischen  Werth  im  Auge,  Aristi- 
des hat  den  letzteren  durch  die  vorausgehenden  Worte  aXoyoi 
%oqhoi  und  die  Angabe  über  die  Xifrg  hinlänglich  bezeichnet  und 
bestimmt  mit  paxoag  dtesug  die  äussere  Silbenbeschaffenheit. 


J^opefog  %.  aX, 

aXoyog  tqo%oh67)s 


oo&iog  %.  aX. 

IcciißoHdrjg 

Ueber  das  rhythmische  Maass  dieser  Füsse  kann  kein  Zwei- 
fel sein :  die  Beschreibung,  welche  Aristoxeuus  von  dem  Choreios 
alogos  gibt,  ist  völlig  klar  und  lässt  keiner  andern  Deutung 
Raum9).  Die  Arsis  dieses  Fusses,  so  sagt  er,  ist  der  zweizei- 
tigen Arsis  (xo  xaxca  Mfypov)  des  Trochäus  und  Dactylus  gleich, 
die  Thesis  hält  die  mittlere  Grösse  (xb  fiiaov  fiiyedog)  zwischen 
der  zweizeitigen  Thesis  des  Dactylus  und  der  einzeitigen  Thesis 


8)  Bacchius  25.    schol.  Hephaest.  173. 

9)  Aristox.  293  ff.  Aristoxeuus  sagt  ausdrücklich,  er  wolle  die 
Irrationalität  des  %oovog  wie  die  Grösse  des  irrationalen  Intervalles 
verstanden  wissen.  S.  §  9.  Böckh's  Messung  des  irrationalen  Choreus 
«.  §  28. 
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des  Trochäus,  sie  umfasst  also  1J  Moren.  Der  Arsis  eine  Aus. 
dehnung  von  1£  Moren  zu  geben,  wie  Böckh,  ist  den  bestimm- 
ten Worten  des  Aristoxenus  geradeswegs  zuwider,  denn  bei 
diesem  Maasse  kann  von  einer  Gleichheit  mit  der  Arsis  des  ratio- 
nalen Dactylus  und  Trochäus  keine  Rede  sein.  Durch  die  Zeit- 
bestimmung des  Choreios  alogos  ergibt  sich  das  Maass  der  drei 
übrigen  irrationalen  Füsse  von  selbst:  Choreios  alogos  2  +  1}, 
Choreios  alogos  trochoeides  1  +  1  +  1^,  Orthios  alogos  1^+2, 
Choreios  alogos  iamboeides  1^+1  +  1.  Mit  dieser  Messung 
stimmt  auch  Bacchius,  der  kurz  vorher,  ehe  er  die  Bestandteile 
des  Orthios  als  eine  irrationale  Thesis  und  lange  Arsis  bestimmt, 
die  irrationale  Zeit  (%$6vog  aXoyog)  als  den  %$6vog  b  xov  ftiv 
ßQ&%iog  paxQOUQog,  xov  de  (jlSkqov  iXaöGtov  vTtaQxw,  die  Länge 
(liaxQog)  als  die  zweifache  Dauer  (ßmXiaiog)  der  kurzen  (j^o- 
vog  iXa%i6xog  oder  ngaxog)  definirt  hat.  Die  Messung  ist  also 
völlig  gesichert.  Wollen  wir  uns  des  in  der  modernen  Musik 
gebrauchten  Punctes  bedienen,  um  zu  bezeichnen,  dass  eine 
Zeitgrösse  um  die  Hälfte  ihrer  Dauer  verlängert  werden  soll, 
so  würde  eine  punctirte  Kürze  v.  genau  dem  Umfange  des  %oo- 
vog  aXoyog,  wie  ihn  Aristoxenus  bestimmt,  entsprechen;  das 
rhythmische  Maass  des  oben  angeführten  trochäischen  Trimeters 
und  jambischen  Tetrameters  wäre  also 

—    w   —   <^    —  w   —   ^     —    <->   v-~>  —  \J  — 

tt  t  t 

Wir  bezeichnen  in  dem  Folgenden  den  Spondeus  mit  irrationa- 
ler Thesis  durch  ein  darübergesetztes  ce  (aXoyog) 

K     "  '  Ct  ' 

—    —    w    —    »       —         —    —  ^>  — 

Wie  vereinigt  sich  nun  aber  unser  an  die  moderne  Tactgleich- 
heit  gewöhntes  Gefühl  mit  dieser  durch  die  Angaben  der  alten 
Rhythmik  völlig  gesicherten  Messung  des  irrationalen  Fusses? 
Böckh  meint:  Quum  sine  (emporum  aequalitate,  quem  nostrum  ta- 
ctum  vocani,  rhythmica  compositio  ulla  nec  recitari  queat  nec  cantari, 
nedum  saUari,  nisi  primam  rhythmi  legem,  hoc  est,  unitatem  vario- 
rum  temporis  articulorum,  violare^  ei  confusam  mconditamque  syl- 
labarum  prolalionem ,  qua  et  animus  et  motus  corporis  disturbetur  ma- 
gis  quam  regatur,  rhylhmum  contenderis  esse:  necesse  est,  ut  versibus 
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per  varia  rhythmi  genera  composiiis  adhibilum  Sil  remedium  qualecun- 
gue,  quo  iis  aequalis  insererelur  (emporum  divisio10).  Wir  stimmen 
diesen  Worten  völlig  bei:  eine  confusa  inconditaque  syllabarum 
prolaUo  ist  in  der  That  kein  Rhythmus  und  kann  daher  auch 
in  der  griechischen  Rhythmik  nicht  vorgekommen  sein,  aber 
daraus  folgt  noch  nicht,  dass  wir  das,  was  die  griechischen 
Rhythmiker  und  voran  Aristoxenus  über  ihren  Rhythmus  sagen, 
verwerfen  und  dagegen  die  gewöhnlichen  Tactformen  unserer  Mu- 
sik auf  die  antike  übertragen  müssen.  Fassen  wir  die  Tacte  der 
obigen  trochäischen  und  jambischen  Reihe  näher  ins  Auge.  Auch 
vom  modernen  Standpuncte  aus  können  wir  nicht  sagen,  dass 
hier  ein  Wechsel  verschiedener  Tacte  statt  findet:  einen  Tact- 
wechsel  zeigt  eine  Reihe  wie 

rrl=".l  —  I  —  I  —  I  —  l-"^"* 

in  welcher  das  ungrade  Tactverhältnis  (der  £  Tact)  zweimal 
durch  das  gerade  (den  £  Tact)  unterbrochen  wird;  aber  wenn 
der  Spondeus  irrational  gemessen  wird,  so  hört  er  auf  ein  J 
Tact  zu  sein,  er  erhält  eine  Grösse,  welche  zwischen  \  und  | 
Tact  in  der  Mitte  steht.  So  erklärt  schon  Aristoxenus  das  We- 
sen der  in  der  Rhythmik  zugelassenen  noötg  aloyoi.  Der  irra- 
tionale Spondeus  kann  vielmehr  vom  Standpuncte  der  modernen 
Musik  nur  als  ein  Ritardando  des  f  Tactes  bezeichnet  werden, 
eine  Form,  die  auch  uns  ziemlich  geläufig  ist  und  namentlich 
bei  einem  ausdrucksvollen  Gesänge  oft  genug  vorkommt.  Es 
könnte  uns  nur  auffallend  sein,  dass  der  retardirende  Fuss  so 
häufig  gebraucht  ist,  aber  das  System  der  antiken  Rhythmik 
zeigt,  dass  er  an  den  Stellen,  wo  er  vorkommt,  völlig  an  sei- 
nem Orte  ist.  Die  rhythmische  Reihe  ist  nach  dem  Systeme  der 
Alten  Ein  einziger  Rhythmus  mit  einer  einzigen  Hauptarsis  und 
einer  bestimmten  Ordnung  der  Nebenarsen,  vor  denen  die  Ar- 
sen der  übrigen  Füsse  ihren  Ictus  völlig  verlieren.  Wo  daher 
eine  neue  Reihe  beginnt,  da  findet  die  grösste  Intension  der 
Stimme  statt:  die  Arsis  wird  so  hervorgehoben,  dass  sie  die 
ganze  Reihe  beherrschen  und  alle  übrigen  Thesen  derselben 
sich  unterwerfen  kann.    Dieser  grössten  Intension  geht  eine 


10)  Boeckh  de  metr.  Pind.  p.  105. 
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Remission  der  Stimme  voraus:  in  der  unmittelbar  vorhergehen- 
den Thesis,  die  den  Schluss  der  vorausgehenden  Reihe  bildet, 
findet  die  grösste  Senkung  statt;  hier  remittirt  der  Ton  und 
sucht  die  nöthige  Ruhe  für  die  folgende  kraftvolle  Erhebung. 

Dasselbe  geschieht  auch  vor  der  Nebenarsis  im  Inlaute  der 
Reihe.  Daher  wird  die  Thesis  vor  der  Haupt-  und  Nebenarsis 
des  trochäischen  und  jambischen  Rhythmus  zum  ynövog  äkoyog 
— .  oder  metrisch  ausgedrückt,  die  Schlussthesis  der  Dipodie  ist 
aneeps.  Die  Thesis  wird  retardirt  und  gewinnt  dadurch  eine 
Grösse,  die  zwischen  der  zweizeitigen  Arsis  und  einzeitigeu 
Thesis  in  der  Mitte  steht. 

Der  Gebrauch  des  xQO%o£idlig  und  ictLißoEidijg  als  eines  re- 
tardirenden  Fusses  ist  ausdrücklich  überliefert.  Beide  sind  nur 
verschiedene  Arten  des  §v&poEtöiig ,  worüber  der  Name  keinen 
Zweifel  lässt.  lieber  die  §v&iioHÖEig  lehrt  Aristides  Folgen- 
des n).  Die  xqovoi  sind  entweder  errhythmisch  oder  arrhytli- 
misch.  Errhythmisch  sind  diejenigen,  oi  IV  xivi  koyu  nobg  ak- 
ki\kovg  G(ü£ovxeg  ra£tv,  olov  ömkaöiovt .  i^moA/co,  also  Zeiten,  die 
im  Verhältnis  von  2:3,  2:1  stehen  und  sich  in  das  Maass  der 
drei  Rhythmengeschlechter  fügen.  Den  Gegensatz  zu  ihnen  bilden 
die  uoovifuüi  oi  navxEkag  axazxoi  aal  ctkoycog  Ovveiqolievoi  ,  sie 
stören  das  Verhältnis  der  Tactzeiten  und  sind  aus  der  Rhythmik 
ausgeschlossen.  Zwischen  beiden  steht  eine  dritte  Klasse  in 
der  Mitte,  die  Qv&LLoeiöeZg,  ntj  fiey  xa^Eag  xtav  ioov&ticov,  jcj 
öe  xrjg  TttQct%ijg  xav  aQQv&(.icov  {iEXEikri<p6xEg:  sie  sind  ihrer  Natur 
nach  arrhythmisch,  aber  können  in  dem  Rhythmus  zugelassen 
werden;  sie  unterbrechen  das  Verhältnis  der  rhythmischen  Zei- 
ten, aber  ohne  den  Rhythmus  aufzuheben.  Die  ^vd-^oEtdEig 
sind  entweder  axooyyvkot,  auch  etzLxqoioi  genannt,  oder  itEoi- 
Ttltio.  Die  inix  qo%oi  (oi  tiäkkov  xov  öiovxog  imxoExovxEg)  ac- 
celeriren  das  Tactmaass,  die  nEoiitkEto  (oi  nkiov  ijöij  xr\v  ßga- 
övxijxa  öicc  avv&Exav  q?&6yyv)v  noiovyLEvoi)  retardiren  den  Tact, 
indem  sie  ihm  eine  grössere  Dauer  geben,  als  nach  dem  stren- 
gen Rhythmengeschlechte  erforderlich  ist.  Der  %o6vog  nEoi- 
nkEcog  ist  stets  grösser  als  der  nouxog,  doch  hat  man  dabei 
nicht  an  die  eigentlichen  naoExxExafiivoi  zu  denken,  da  deren 


11)  Aristid.  34.  35.  100.    Martian.  Capell.  191. 
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Character  ein  ganz  anderer  ist.  Denn  die  naoixttrttfiivoi  sind 
majestätisch,  erhebend  und  ruhig,  durch  die  molnXtai  dagegen 
werden  die  Rhythmen  vnxioi  xai  nXctdctomeootj  schlaff  und  weich- 
lich"). Das  letztere  gilt  besonders  von  solchen  Reihen,  wo 
mehrere  molnUto  auf  einander  folgen,  wie  in  den  ischyorrhogi- 
schen  Jamben ") ,  doch  haben  auch  die  jambischen  Trimeter 
und  besonders  die  trochäischen  Tetrameter ,  den  im  reinen  Maasse 
gehaltenen  trochäischen  Reihen,  wie  den  Aeschyleischen  Tetra- 
podien, gegenüber,  einen  weniger  energischen  und  feurigen 
Character,  der  eben  durch  die  molnXe^  hervorgerufen  wird  u). 

Seltener  findet  sich  der  %oovog  ctXoyog  am  Anfange  der  rhyth- 
mischen Reihe,  unmittelbar  hinter  der  ersten  Arsis.  Dies  kann 
nur  in  solchen  Reihen  geschehen,  die  nicht  dipodisch  gemessen 
werden,  wo  also  die  übrigen  Tacte  im  strengen  nfye&og  roiötj- 
fiov  gehalten  sind.  Der  Anfang  der  Reihe  erhält  hierdurch  ei- 
nen besonders  würdevollen  Character,  und  die  rhythmische  Form 
des  ersten  Fusses  steht  meistens  mit  dem  Inhalte  in  genauem 
Zusammenhange.    So  Agam.  160.  168: 

Zeig,  otiviQ  not  ioüv,  d  rod'  avxü  <plXov  %6%Xr\p\ivtp 
ovö  ocxig  itaooi&ev  r\v  fiiyag  Tta^ixa^cp  &oaßu  ßovav 

'    OL  ' 

  —    «~»      ^>        ^<    V>   

Choeph.  603 :  f<fxa>  <T  ocxig  ov%  imotcxeoog 
Choeph.  393 :  ninccXxcci  d'  ctvxs  pot  <plXov  xiao 15) 
Choeph.  405:  not  not      veoxiotnv  xvqavvldtg\ 
Suppitc.  55S :  hvilrcu  (T  efoixvovpivov  ßiXog 

_  ^  «  _  ^  _  ^  


12)  Aristid.  100:  of  nsQtnXecp  xav  tp&oyycav  ti)v  avvd'sctv 
tiovxeg  f  vnxioi  ti  tloi  xai  nXaäctqmxeQOi.  Martian.  Oapell.:  peripleo 
«wo,  quae  amplius  quam  decet  moros  compositae  modulationis  innectunt,  se- 
qve  ipsa  iardiore  pronwitiatione  suspendunt. 

13)  Wo  die  Einmischung  der  retardirenden  Zeiten  gemässigt  ist, 
heissen  die  Rhythmen  fxsaoi  xfxoapivoi  ts  i£  apqpotv  %al  ovfifietQOi 
xi\v  xazdoxaoiv.  Aristid.  1.  1. 

14)  Aeschylus  gehraucht  das  trochäische  Maass  in  den  melischen 
Partaien  rein  und  enthält  sich  der  retardirenden  Spondeen  am  Ende 
der  inlautenden  Dipodien  völlig.  Agam.  160.  176.  683.  1000.  Choeph. 
585.  Eum.  490.  508.  526.  322.  917.  958.  Prometh.  415.  Pers.  114. 
127.  Sept.  351.  Supplic.  154.  Eurip.  Iphig.  Aul.  231.  Phoeniss.  239. 
Aristophanes  dagegen  mischt  seine  Trochäen  stets  mit  Spondeen.  Vgl. 
Arno.  1. 

15)  Wir  fassen  hier  mit  Boeckh  ind.  lect.  Berol.  1828  die  zweite 
und  dritte  Silbe  als  Basis  nach  einer  Anacrusis. 
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Suppl.  574 :  Zeig  almvog  xqlcov  anavaxov 

Suppl.  704 :  fcovg  <$'  ot  yav  i%ov<Siv9  aei 

^  J.  a  _  ^  _  ^  

Der  Rhythmus  wird  hier  nur  retardirt,  aber  nicht  gestört:  auch 
die  moderne  Musik  gebraucht  gerade  an  solchen  emphatischen 
Stellen  ihr  ritardando. 

§.  30. 

Die  Reihen  der  dorischen  Strophen. 

('Pv&poeiöeig  inltQOxoi.) 

In  der  dorischen  Strophe  werden  dipodisch  gemessene  tro- 
chäische und  jambische  Reihen  mit  dactylischen  Dipodien,  Tri- 
podien,  Tetrapodien  und  Pentapodien  vereint;  die  trochäischen 
Dipodien  haben  fast  regelmässig  epitritische  Form,  auch  die 
dactylischen  Reihen  gehen  meist  auf  einen  Spondeus ,  niemals 
auf  einen  Dactylus  aus.  Wir  sind  mit  Böckh  der  Ansicht1), 
dass  hier  kein  Wechsel  zwischen  trochäischem  und  dactylischem 
Rhythmus  stattfindet,  und  dass  deshalb  die  bloss  metrische  Sil- 
benmessung zur  Bestimmung  des  Rhythmus  nicht  ausreicht,  denn 
die  Reihe 

würde  bei  bloss  einzeitiger  und  zweizeitiger  Messung  ein  ar- 
rhythmisches  ftiys&og  IvvEctxaidtnaörHLov  ausmachen.  Böckh 
stellt  den  einzelnen  Dactylus  der  trochäischen  Dipodie  gleich, 
so  dass  die  Arsis  des  Dactylus  3  Moren,  jede  der  kurzen  The- 
sen \\  Moren  beträgt;  aber  dagegen  streiten,  wie  wir  oben 
nachgewiesen,  die  Angaben  der  alten  Rhythmiker:  der  Dactylus 
kann  höchstens  vier  Moren  enthalten. 

Keine  directe  Nachricht  meldet,  wo  der  %Qovog  aloyog  w 
der  dorischen  Strophe  seinen  Sitz  hat,  doch  sind  Thatsachen 


1)  So  später  auch  Hermann  in  Jahn  Jahrb.  1837  a.  a.  O. 

2)  Dass  dies  eine  einzige  Reihe  ist,  zeigt  der  eurhythmische  Pe- 
riodenbau, indem  sie  einer  dactylischen  Pentapodie  nach  der  fistaßoltj 
%ara  qv^onotiag  öiaiv  entspricht, 
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genug  vorhanden,  welche  umsichtig  combinirt  hierüber  Auf- 
schlags geben.    Zwei  Falle  sind  möglich: 

1.  Irrational  ist  die  lange  Thesis  der  trochäi- 
schen Dipodie.  Die  Consequenz  dieser  Annahme  ist,  dass 
auch  die  Arsen  der  Dactylen  irrational  sind,  denn  da 
der  Dactylus  nicht  im  £  Tacte  gemessen  werden  kann8),  so 
muss  er  zur  Herstellung  des  Rhythmus  und  der  Tacteinheit  wie 
in  den  logaödisch -glyconeischen  Reihen  gemessen  werden. 

Dann  ist  der  Rhythmus  der  dorischen  Strophe  ein  trochäischer 
und  unterscheidet  sich  nicht  von  dem  der  äolischen.  Für  diese 
Messung  könnte  zu  sprechen  scheinen,  dass  der  Dactylus  in 
den  dorischen  Strophen  niemals  eine  Zusammenziehung  erleidet, 
was  auch  bei  dem  sogenannten  irrationalen  Dactylus  nicht  vor- 
kommt. Dafür  könnte  ferner  die  Analogie  der  dipodisch  ge- 
messenen jambischen  und  trochäischen  Verse  geltend  gemacht 
werden,  denn  auch  hier  hat  der  Spondeus  der  Dipodie  irratio- 
nale Messung.  Aber  Folgendes  erweist  die  glyconeisch  -  logaö- 
dische  Messung  der  dorischen  Strophe  als  unzulässig.  Die  Da- 
ctylen mit  irrationaler  Arsis  sind  der  Typus  einer  flüchtigen  und 
rasch  dahineilenden  Bewegung.  Ihren  Character  bezeichnet  Dio- 
oysios  mit  dem  Verse 

ccv&tg  ircEtzcc  niöovde  nvUvdezo  Xäctg  avaiörjg^ 
in  welchem  die  Dactylen  nach  der  Angabe  der  Rhythmiker  ako- 
yot  enthielten4).  Wie  ist  es  möglich,  einen  solchen  Rhythmus 
in  der  dorischen  Strophe  anzunehmen,  die  in  der  gesammten 
nielischen  Poesie  den  gemessensten  und  feierlichsten  Gang  ein- 
hält? In  den  bewegten  äolischen  Strophen  sind  irrationale  Da- 
ctylen an  ihrem  Platze,  obgleich  -sie  auch  hier  im  Ganzen  nur 
sparsam  eingemischt  sind ;  in  den  dorischen  Strophen  aber  kön- 
nen sie  um  so  weniger  statt  finden,  weil  hier  bei  irrationaler 
Messung  die  Anzahl  der  flüchtigen  Dactylen  ausserordentlich 
gross  sein  würde. 

Da  hiernach  in  der  dorischen  Strophe  der  Dactylus  nicht 


3)  S.  oben  §  28  S.  119. 

4)  Dionys,  de  comp.  verb.  20  p.  142.  143  R. 

Griechische  Rhylhmik.  9 
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irrational  gemessen  werden  kann,  so  folgt,  dass  auch  der  Spon- 
deus  der  trochäischen  Dipodie  keine  irrationale  Messung  zulässt, 
weil  hierdurch  die  rhythmische  Einheit  nicht  hergestellt  wird, 


und  es  bleibt  daher  nur  die  zweite  Annahme: 

2.  Irrational  ist  die  kurze  Thesis  des  Trochäus. 
Dass  eine  metrisch  kurze  Silbe  in  der  Rhythmik  verlängert  wer- 
den kann,  ist  sicher  bezeugt ,  denn  Longin  sagt  in  den  Prolego- 
mena  zu  Hephästion:  b  öe  Qv&fibg  oSg  ßoviexcu  &xfi  xovg  %o6- 
vOvg,  TtollaKig  yovv  %at  xbv  ßqayyv  %q6vov  itoul  paxpov,  Ma- 
rius Victor. :  rhythmus  . . .  breve  tempus  plerumquc  longwn  efficil 5). 
Durch  die  Dehnung  zum  Alogos  erhält  die  kurze  Thesis  1^  Mo- 
ren,  der  erste  Fuss  eines  Epitritus  wird  dadurch  zum  %oQtiog 
aXoyog  und  hat  demnach  denselben  Umfang  wie  der  Spondeus 
am  Anfange  einer  trochäischen  Pentapodie :  Zevg  oextg  nox  lexlv 
et  xoo  avxcp 

—       V  —  — •        —       W       v>        *       V>       ^  — •  _ 

2  4,  2  2,  2  1  1,  2  1  1,  2  2 

Wir  bezeichnen  die  Irrationalität  der  kurzen  Silbe  analog  der 
gleich  grossen  irrationalen  langen 

Alle  übrigen  Füsse  ausser  dem  Trochäus  sind  xtxQaaquoi ,  die 
Dactylen ,  die  Spondeen ,  sowohl  am  Ende  der  daetylischen  Reihe 
als  des  Epitritus ,  nur  der  Trochäus  ist  eine  halbe  More  kürzer  als 
der  x£XQ<x<srjfiog ,  er  ist  kein  voller  (v&ftbg,  sondern  ein  §v&tto- 
sidrig,  ußd  zwar  nach  der  Terminologie  der  Alten  ein  (iv&(iou- 
drjg  dxQoyyvXog  oder  intxQOxog,  d.  h.  (iceXXov  xov  diovxog  imxql- 
%oov*).  Der  Rhythmus  der  dorischen  Strophe  ist  also  daetylisch, 
entspricht  unserem  f  Tact,  der  durch  den  irrationalen  Trochäus 
nicht  aufgehoben,  sondern  nur  accelerirt  wird.  So  findet  in 
der  Strophe  von  Py.  3  unter  38  daetylischen  Tacten  in  10  Tac- 


5)  Schol.  Heph.  160.    Mar.  Victor.  2484.    Vgl.  §  9. 

6)  Aristid.  34.  Mart.  Capell.  191:  Rotunda  (otQoyyvkoi)  sunt,  quae 
proelivius  et  facilius,  quam  gradus  quidam  atque  ordo  legitimus  expetit,  prae- 
eipitantur. 
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ten  der  btltQo%o$  statt.    Nach  der  Aussage  der  Rhythmiker 
stören  die  iiäxqo%oi  den  Rhythmus  nicht,  aber  sie  bringen  Be- 
wegung in  den  gleichmässigen  Gang  (ny  filv  xa&mg  xmv  i??v#- 
(uov,  ny  öh  xrjg  xctQa%ijg  xtav  dggv^cov  ptxeiXippoxeg) ,  sie  ver- 
leihen einen  gewaltigen  energischen  Eindruck  uud  fordern  zum 
ihatkräftigen  Handeln  auf7)  (<sq>od(>ol  xs  xal  GvvtGxqct^ivoi  %al 
dg  rag  itQa^sig  itctQct%lrpiKoC).     Wir  brauchen  kaum  daran  zu 
erinnern,  wie  diese  Schilderung  des  Aristides  mit  dem  Charac- 
ter  der  dorischen  Strophe  und  Harmonie  übereinkommt,  von 
der  es  bei  Plato  heisst:  r\  iv  xfj  noXsfxixy  nfta^ei  ovxog  avÖQelov 
xcti  iv  naay  ßtaia  i^yadla  nQsnovrwg  av  fiifi^Gaixo  <p&vyyovg  xs 
xal  rtQoowdtag,  und  bei  Aristoteles:  ns^l  de  xrjg  JcijqioxI  navxsg 
onoXoyovoiv  tag  GtaaifKaxdxrjg  ovar\g  xctl  fidkiGx  tj&og  i%ovGiig  «v- 
tyaov8).    Der  gemessene  daetylische  Tact,  wie  er  im  Epos 
and  den  alten  Nomen  und  Hymnen  gleichförmig  dahinfloss,  bil- 
det auch  in  der  dorischen  Strophe  den  Grundcharacter  und  gibt 
ihr  die  würdevolle,  majestätische  Haltung;   die  Beimischung 
der  ItUxqo%oi  gibt  ihr  den  lyrischen  Schwung,  die  Energie  und 
das  Feuer.    Metrisch  ist  der  iizixqo%og  eine  Kürze ,  die  Thesis 
des  reinen  Trochäus,  rhythmisch  wird  er  zum  Sioyog,  der  The- 
sis des  daetylischen  Tactes  bis  auf  \  More  gleichkommend.  Der 
Abstand  zwischen  dem  xexQaßrjfiog  und  dem  um  £  More  kleine- 
ren novg  inixqo%og  verletzte  nicht  das  rhythmische  Gefühl  der 
Alten,  wie  die  Worte  des  Aristides  hinlänglich  zeigen:  nach 
bloss  ein-  und  zweizeitiger  Silbenmessung  wäre  die  Reihe 

«■»     \J     _  «— .     w  >-*     w      —  — 

ein  nfyi&og  aopvfyiov  von  19  Moren,  durch  Verlängerung  der 
kürzen  Thesis  zum  ixkoyog  erhält  sie  19^  Moren  und  wird  dem 
rhythmischen  iiiy&og  eUoödai^ov  so  nahe  geführt,  dass  der 
Rhythmus  nicht  mehr  gestört  ist,  sie  ist  ein  (v&iiostdife. 

Zwischen  den  Epitriten  der  trochäischen  und  jambischen 
Reihe  und  den  Epitriten  der  dorischen  Strophe  ist  demnach 
bei  Gleichheit  der  metrischen  Form  ein  wesentlicher  Unterschied. 


7)  Aristid.  100. 

8)  Plato  repnbl.  3,  399  a.  Aristot.  polit.  8,  7.  Boeckh  de  metr. 
Nad.  p.  238. 

9* 
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Hierauf  hat  zuerst  G.  Hermann  hingewiesen9),  der  anf  den 
ganz  verschiedenen  Character  eines  trochäischen  Tetrarae- 
ters  wie 

w  ßa&vf;(6v<ov  avaaöa  TIsQaldoiv  wtegtatr} 
und  einer  Reihe  wie 

Jcoolu)  cpcovav  ivaguoi-cci  mdlXta 
aufmerksam  macht.  In  der  ersten  Reihe,  sagt  er,  hat  der  Tro- 
chäus der  Dipodie,  in  der  zweiten  der  Spondeus  ein  grösseres 
Gewicht,  deshalb  wird  in  der  dorischen  Strophe  der  Spondeus 
regelmässig,  in  der  jambischen  und  trochäischen  Reihe  seltener 
gebraucht.    Hermann  möchte  jene  Reihen  messen 


Wenn  gleich  diese  Annahme  des  Ictus  willkührlich  ist,  so  ent- 
hält sie  doch  das  richtige  Gefühl,  dass  für  die  erste  Reihe  der 
Trochäus,  für  die  zweite  der  Spondeus  das  bedingende  Element 
ist :  dort  ist  der  dreizeitige  Trochäus ,  hier  der  vierzeitige  Spon- 
deus die  primäre  Tactform,  dort  ist  ein  Spondeus,  hier  ein 
Trochäus  als  secundäres  Element  beigemischt  und  durch  irra- 
tionale Messung  dem  Grundrhythmus  zwar  nicht  völlig  gleich,  aber 
analog,  %ax  ctQ&pov  ö(6£h  xig  avuXoytctq ,0).    Dort  überschrei- 
tet der  Spondeus  den  dreizeitigen  Trochäus  um  eine  halbe  More 
und  dient  dazu,  den  flüchtigen  und  raschen  Gang  der  foftpoi 
TQlay^oi  zu  retardiren,  hier  in  der  dorischen  Strophe  ist  der 
Trochäus  um  eine  halbe  More  kürzer  als  der  vierzeitige  Spon- 
deus und  dient  dazu,  den  gemessenen  und  langsamen  £u#po$ 
tet^adfjfiog  zu  acceleriren: 


(3  ßa 

vtov  a 

(rjxog 

(rjxog 

vaoau 


JcoqAü)  (pco 


tezQcta. 


Q7JTOS 


vav 


xtxqaa 


xexQcto. 
fazog 


(rjxog  tit(xQO%, 

Der  beigemischte  $vfy«>£«%  hat  stets  dieselbe  Grösse  (dlatjuov 
diaiv,  uloyov  aqdiv)y  aber  nach  der  Ausdehnung  des  (v&pbg* 


9)  Hermann  opusc.  2,  114.  Den  weiteren  Consequenzen  Her- 
mann^ ,  die  nicht  auf  den  Sätzen  der  antiken  Rhythmik,  sondern  in 
dem  modernen  Tactgefühle  beruhen,  können  wir  nicht  beistimmen. 
Hermann  sah  die  Längen  in  dem  Spondeus  des  dorischen  Epitrit  für 
länger  als  zweizeitig  an  und  verglich  sie  mit  dem  Trochäus  semantus. 

10)  So  bestimmt  Aristid.  p.  35  die  Natur  aller  irrationalen  Füase. 
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mit  dem  er  verbunden  ist,  ist  er  entweder  ein  bdxQO%og,  (lül- 
Xov  xov  öiovrog  iitixoi%<ov,  oder  ein  neqlnlemg,  itXkv  xyv  ß$a- 
övrtfta  rcoiovfievog :  eben  weil  er  das  piaov  piye&og  zwischen 
dem  Qv&fibg  x&XQa6rj(iog  und  xqlor^iog  ist ,  passt  er  in  beide  Rhyth- 
men geschlechter. 

Am  frühesten  scheint  der  §v&poub*i\g  als  mqtnXBtag  gebraucht 
zu  sein,  wenigstens  findet  er  sich  schon  in  den  Jamben  und 
Trochäen  des  Archilochus.  Die  spondeische  Form  des  mglitlBcog 
liegt  einer  analogen  Intervallgrösse  der  Harmonik,  dem  soge- 
nannten cnovöeutanbg  in  gleicher  Weise  zu  Grunde,  wie  der 
ßgaxiog  ßpxxvxeQog  der  Ms<fig  des  enharmonischen  Tongeschlechts. 
Bereits  oben  bemerkten  wir,  dass  Aristoxenus  bei  der  Lehre 
von  den  irrationalen  Tactzeiten  auf  die  irrationalen  diadxYifiaxct 
verweist11).  Ausser  den  drei  Tongeschlechtern,  dem  diatoni- 
schen, chromatischen  und  enharmonischen,  kannte  nämlich  die 
alte  Harmonik  noch  drei  sogenannte  xooa*1*),  deren  Intervall- 
grössen  zwischen  denen  der  drei  Tongeschlechter  ebenso  in  der 
Mitte  lagen,  wie  die  irrationalen  Zeiten  zwischen  zwei  rationalen. 
So  lag  zwischen  dem  chromatischen  und  diatonischen  (ßiuxovov 
tvvxovov)  das  öiaxovov  paXttxov,  wo  die  diceax^futxa  des  Tetra- 
chords  folgende  waren  (wir  setzen  moderne  Notirung  hinzu): 

e  f  g  a 

Jtctxovov  t  ,.x  I  , 

xovog  (1)  xovog  (1) 


GVVXOVOV 


Jidtovov 
(ictXanov 


zwischen 

e  f  gis,  g 


TjpiXOVlOV  (£) 


ntvxs  dteosig  (J) 
hßotij 


xoetg  öiecsiQ  (|) 
onovSeiaofiog 

e  f  gis  a 

x^aiov  Wit6viov  (*)  V^oviov  (J)  xqtrj^xoviov  (1J)  I 

Das  zweite  Intervall  im  (iccXctxov  dtdxovov  beträgt  3  Siiang,  steht 
zwischen  dem  rmixoviov  und  xovog  in  der  Mitte,  der  Name  des- 
selben ist  öitovdeiaGfAog ,  der  des  folgenden  um  ein  fjfiixoviov 
grösseren  Intervalles  ixßoXri.  Aristides  sagt:  xovxojv  xaiv  öictöxrt- 


11)  S.  §  9. 

12)  Aristox.  harm.  24  £F.  50.  51.  Enclid.  harm.  10.  Aristid.  19  ff. 
Gaudent.  5.   Ptolem.  1,  12.   Anonym,  de  rnun.  52  ff. 
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fiaxmv  ff  XQtict  7tQ0g  tag  dmyoQctg  zti>v  ctQpoviüv  nccQeiXrptxo  xolg 
nakuioiq 18).  Olympos  hatte  den  <S7tovÖ£ia£wv  oder  6itovöeuM0$ 
xqonog  zuerst  angewandt,  wie  Plutarch  berichtet14).  Schon  der 
Name  <movdetaöftog  zeigt,  dass  hier  ein  ähnlicher  Zusammen- 
hang zwischen  Rhythmopöie  und  Melopöie  besteht,  wie  zwischen 
der  Steig  und  dem  ßQct%iog  ßQuxvxsqog.  Man  vergleiche  folgende 
Silben-  und  Tonverbindungen 

1       4       1      4      I       I  i         *       1  * 

—  \>  —  \*l  I    v>  —   

ä  1  e    *     /"  d  1   g    j    f  1   jf      |-  gft  a 

tovos  ripixov.  xovog  r^iixov.        xovog  i)(iix6v.  xovog  OJtovdeux0{ios 

Die  erste  trochäische  Dipodie  enthält  wie  die  erste  Tonreihe 
lauter  rationale  Grössen,  in  der  zweiten  Dipodie  ist  die  letzte 
Silbe,  wie  in  der  zweiten  Tonreihe  das  letzte  Intervall,  irra- 
tional (|).  Die  irrationale  Grösse  bildet  im  Metrum  einen  Spon- 
dens,  in  der  Harmonik  einen  anovSuaCfiog. 

Wir  kehren  zu  der  dorischen  Strophe  zurück.  Als  Ge- 
sammtresultat  stellen  wir  fest:  der  Grundrhythmus  ist  dactylisch; 
jeder  Fuss,  der  metrisch  vier  Moren  enthält !&),  ist  auch  rhyth- 
misch ein  SctxxvXixog.  Der  Trochäus  im  Epitrit  ist  ein  %OQeibg 
aXoyog,  um  eine  halbe  More  kürzer  als  der  xsTodariiiog,  ein 
iitixQO%og  (accelerando)  des  vierzeitigen  Spondeus.  Mit  diesem 
Resultate  stimmt  die  Häufigkeit  der  Spondeen,  der  ethische 


13)  Aristid.  28.  Bacchius  9.  10.  Wenn  das  Intervall  von  3  Sti- 
OBig  der  enharmonischen  Tonart  zugeschrieben  wird,  so  hat  dies  darin 
seinen  Grund,  dass  nur  in  diesem  die  Sisaig  vorkam.  Es  kann  wohl 
keine  Frage  sein ,  dass  diese  Intervalle  des  Aristides  und  Bacchius  mit 
denen  des  Sidxovov  (iccXcckov  identisch  sind.  Die  %Q0cci  für  blosse 
Fictionen  zu  halten ,  ist  man  nicht  berechtigt.  Gerade  die  rhythmische 
Analogie  zeigt ,  dass  hier  practischer  Gebrauch  zu  Grunde  liegen  muss, 
Aristides  beruft  sich  ausdrücklich  auf  die  naXuioC. 

14)  Plut.  de  mus.  11.  19. 

15)  Wie  sich  von  selbst  versteht,  nehmen  wir  diejenigen  Füsse 
aus,  welche  durch  ihre  metrische  Stellung  und  durch  die  eurhythmi- 
sche  Composition  sich  als  itttQsnxsxapsvot,  zu  erkennen  geben.  So  Py. 
1 ,  2.3.  (xqz**  und  nsföov- ,  die  Hermann  als  Trochäi  semanti,  Bocka 
als  Füsse  von  dem  Umfange  zweier  Spondeen  ansieht.  Wir  stimmen 
Böckh  bei  und  erkennen  darin  otcovSsiol  SmXoi.  Wir  fügen  noch 
folgende  Beispiele  hinzu:  den  Spondeus  Py.  9,  2  avv  ßa&v&voKHV 
ayyiXXtav;  den  Bacchius  Ol.  6,  7  avvoiytiavrjQ  xs  xav  Hleiväv  Evqa- 
xoaaäv.  xiva  %kv  tpvyoi  vpvov;  den  Jonicus  am  Anfange  von  Ol.  7, 1. 
6.  Ol.  8,  6.  Py.  1  ep.  7;  den  Anapäst  Ol.  7  ep.  6.  Nem.  8  ep.  3. 
Die  Längen  dieser  Füsse  haben  überall  xovij. 
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Character  der  Strophe  und  das  Megethos  der  Reihen.  Die 
längste  dactylische  Reihe,  die  nicht  überschritten  werden  darf, 
ist  nach  den  Rhythmikern  die  Pentapodie,  das  elxotyaö^ov  ^10* 
Xnv:  im  Einklang  hiermit  ist  die  Pentapodie  die  längste  dacty- 
lische Reihe,  welche  Pindar  in  den  dorischen  Strophen  ge- 
braucht hat l6) ;  eine  Hexapodie  kommt  nirgends  vor  ").  Weil 
die  Trochäen  als  iittxQo%oi  ebenfalls  dem  dactylischen  Geschlechle 
angehören,  so  müssen  sie  nach  Dimetern  gemessen  werden,  der 
Trimeter  ist  in  zwei  Reihen,  einen  Dimeter  und  Monometer  zu 
zerlegen.  Die  dactylische  Tripodie  kann  mit  der  trochäischen 
Dipodie  eine  einzige  Reihe  bilden,  die  an  Rhythmendauer  der 
dactylischen  Pentapodie  gleichkommt,  nur  dass  jene  durch  den 
iniTffo%og  um  £  More  accelerirt  wird.  Von  der  Catalexis  und 
Anacrusis  gelten  dieselben  Gesetze  wie  von  den  einfachen  da- 
ctylischen Reihen  (§  18.  19);  im  Inlaute  des  Verses  und  am 
Ende  der  Dipodie  hat  die  Catalexis  dieselbe  Bedeutung  wie  am 
Ende  des  Verses;  der  Choriambus  ist  eine  catal.  dactylische 
Dipodie,  der  Creticus  eine  catal.  trochäische  Dipodie,  deren  feh- 
lende Thesis  durch  TtQoo&eöig  oder  topy  der  Arsis  ersetzt  wird 

§.  31. 
Ilodeg  hvhXioi. 

In  den  bisher  betrachteten  qv&iaoI  ovv&exot,  war  die  o*tW«- 
<sig  durch  die  Irrationalität  der  Thesis  bedingt.  Nach  der  Lehre 
der  alten  Rhythmiker  gibt  es  aber  auch  Füsse  mit  irrationaler 


16)  Py.  3,  4,  und  nach  Bergk's  Coujectur  Ol.  7  ep.  3. 

17)  Dieselben  Reihen  sind  auch  in  den  dorischen  Strophen  der 
Dramatiker  gewahrt:  Aeschyl.  Prom.  528.  889.  Sophocl.  Oed.  Rex 
1089.  Trach.  94.  Ajax  173.  Eurip.  Med.  410.  627.  824.  976.  An- 
drom.  766.  Troad.  795.  Rhes.  224.  Aristoph.  Equit.  1262.  Nub.  457. 
Eccles.  571.  Vesp.  273.  Pax  775  in  der  ersten  Hälfte.  Von  Misch- 
fttrophen  wie  Ran.  675  sehen  wir  ab.  Der  Hauptunterschied  zwischen 
den  dorischen  Strophen  Pindars  und  denen  der  Tragiker  besteht  dariu, 
dass  die  letzteren  besonders  am  Schlüsse  auch  den  Ithyphallicus  ge- 
brauchen ,  wie  auch  Simonides  thut ,  während  Bacchylides  sich  hierin 
der  Coraposition  Pindars  auschliesst. 

18)  Die  Messung  Böckh's  s.  §  28,  Apel's  §  3;  ähnlich  wie  Apel 
Feussner  de  metr.  et  mel.  p.  28,  den  G.  Hermann  zurückgewiesen 
Jahn's  Jahrbüch.  1837  S.  373  ff. 
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Arsis.  Dionysius1)  sagt  nämlich,  riass  die  Rhythmiker  den  Da- 
ctylus  und  Anapäst  mit  irrationaler  Arsis  von  dem  gewöhnlichen 
Dactylus  und  Anapäst  als  besondere  Füsse  unterschieden  hätten: 

1)  Vom  Dactylus  mit  irrationaler  Arsis  sagt  er: 
of  plvxoi  £u(fywxol  xovxov  xov  itoübg  xr\v  (icatQuv  ßqttyyxi^tv 
elvat  (padi  xrjg  xsXetag'  ovn  £%ovxsg  ö  slituv  no6(o^  xaXovdiv 
aXoyov.  An  einer  andern  Stelle  sagt  er  von  dem  homerischen 
Verse 

ctv&ig  iituxct  nidovds  nvXLvBexo  Xactg  ivatdrig: 

btxa  de  povoi  paxoal  xcei  ovo*'  avxal  xiXsiat . . . ,  nur  der  letzte 
Fuss  sei  ein  Spondeus,  ot  <5'  uXXot  itctvxeg  elai  dctxxvXoi  %ai 
ovxol  ye  naQccötöicoypivceg  £%ovxeg  tag  aXoyovg,  naxs  ^  itoti 
öiccyiouv  ivlovg  xäv  XQOxalav.  ovölv  dtj  xb  avxutqctxxov  Äftto, 
tvxqo%ov  xai  iteoupSQij  xcei  KctxctQoiovöctv  elvcu  xr\v  (pqc«Stv  h 
xoiovx&v  övyxexQOxrjuivriv  §v&(i<av. 

2)  Den  Anapäst  mit  irrationaler  Arsis  beschreibt 
Dionysius:  "Ezeqov  ö*'  ivxtöxQoyov  xiva  xqvxm  (sc.  dem  Dactylus 
mit  irrationaler  Thesis)  §v&iibv,  og  cltco  xav  ßqa%emv  oc^dfievog 
iid  xr\v  ccXoyov  xovxov  xeXevxäj  %a>Qt6avxEg  aitb  xcSv  avcntctitow, 
xvxXiov  xaXovüi,  nagadeiy^ct  avxov  <pi(>ovxeg  xoiovös* 

ni%vx<u  itoXig  vtylitvXog  xccxu  yav. 

Der  Umfang  der  irrationalen  Arsis  im  Dactylus  und  Ana- 
päst muss  der  irrationalen  Thesis  im  Choreios  alogos  gleich 
kommen;  denn  nach  Aristoxenus  werden  nur  solche  aXoyot  in 
der  Rhythmopöie  zugelassen,  welche  in  der  Mitte  zwischen  zwei 
Rationalen  stehen;  ausser  1^  könnte  also  nur  die  zwischen 
2  und  3  stehende  Grösse  vorkommen,  diese  ist  aber  für  die 
Arsis  des  Dactylus  zu  gross,  welche,  wie  Dionysius  sagt,  kleiner 
als  die  xeXela  ist.    Demnach  misst 

der  Dactylus  mit  irrationaler  Arsis       -  -  ~ 

der  Anapäst  mit  irrationaler  Arsis  ^  ~  - 

H 

Das  Wort  xvxAtog,  womit  die  Rhythmiker  den  Anapäst  benennen, 
ist  mit  dxqoyyvXog  und  litlxqo%og  zusammenzustellen,  dem  Namen  für 
die  Füsse,  welche  rascher  einhereilen  als  es  ihre  metrische  Form 

1)  Dionys,  de  comp.  verb.  17  p.  109.  20  p.  142. 
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oder  ihr  Rythmengeschlecht  verlangt1).  Auch  von  andern  Füs- 
sen wurde  xvxXiog  gesagt,  so  vom  %ootanßog  xvxXiog,  und  wir 
dürfen  daher  den  Namen  kyklisch  auch  für  den  Dactylus  ge- 
brauchen, der  mit  dem  kyklischen  Anapäst  gleiche  rhythmische 
Dauer  hat.  Irrationale  Füsse  aber  dürfen  wir  sie  nicht  ohne 
weiteres  nennen,  denn  Dionysius  spricht  nicht  von  ödxtvXog  «- 
Xoyog,  ivuncticxog  aXoyog*) ,  sondern  nur  von  einer  irrationalen 
Arsis:  aXoyot  könnten  sie  nur  heissen,  wenn  die  Arsis  zur  The- 
sis in  einem  irrationalen  Verhältnisse  stände,  also  wenn  die  The- 
sis  die  rationale  Grösse  hätte: 

novg  aXoyog  j  i  °2 

Aber  es  ist  auch  noch  ein  zweiter  Fall  möglich  :  auch  die  beiden  in 
der  Thesis  stehenden  Kürzen  können  nämlich  zusammen  wie  die 
Arsis  einen  %qovog  aXoyog  von  1 J  Moren  ausmachen:  dann  herrscht 
hier  der  Xoyog  foog  und  der  kyklische  Fuss  ist  ein  novg  fobg, 
der  aus  irrationalen  Tactgliedern  von  je  \\  Moren  zusammenge- 
setzt ist,  also  insgesammt  ein  fiiyt&og  xolar\\nov  einnimmt. 

novg  (frjvog  ,^  ^ 

Die  Messung  als  novg  farbg  ist  die  richtige.  Denn  machte 
die  Thesis  einen  rationalen  %oovog  ölcrjfiog  aus,  so  wäre 

t)  die  Thesis  grösser  als  die  nur  1£  Moren  betragende 
Arsis,  wodurch  ein  Missverhällnis  zwischen  den  %q6voi  noöixol 
entstände ; 

2)  die  ganze  Reihe  würde  so  viel  %o6voi  nsolnXsco  enthal- 
ten, dass  ihr  fiiye&og  bei  weitem  überschritten  würde.  So  wäre 
z.  B.  in  der  Reihe 


|    2  |  |  2 


|    2    I  |    2  |  2  1 


das  rythmische  Megethos,  welches  der  trochäische  Tact  erfordert, 
um  zwei  Moren  retardirt,  aus'  einem  nsvt£xaiÖBxcc6ri(iov  würde  es 
zu  einem  inraxcadsxaörjiiov  werden. 

3)  Der  Character  der  Flüchtigkeit  und  Leichtigkeit,  welcher 

2)  Schol.  Hephaest.  1Ü0 :  XoQiafißog  .  .  .  6  xai  xvxXiof.  Richtig 
hatte  Hermann  bei  Dionys.  HvnXtog  für  xvnXog  geschrieben. 

3)  O.  Mttller's  Angabe  Gesch.  d.  griech.  Litt.  1  S.  308:  „ein  Ver- 
hältnis ,  welches  durch  den  Namen  der  irrationalen  Dactylen ,  aXo- 
yot  dttKxvXoi,  von  den  alten  Rhythmikern  bezeichnet  wurde",  ist  un- 
richtig. 
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nach  dem  Zeugnisse  der  Alten  den  kyklischen  Dactylen  und 
Anapästen  eigcnthümlich  ist,  würde  durch  das  fortwährende  Kc- 
lardiren  völlig  verloren  gehen. 

Ihre  volle  Bestätigung  findet  die  Messung  des  kyklischen 
Dactylus  und  Anapästes  als  eines  dreizeitigen  rationalen  Fusses 
durch  die  Lehre  von  den  qv&hoi  jutxrot,  welche  wir  im  folgen- 
den Paragraphen  zusammenhängend  darstellen  werden.  Die  zwei 
Kürzen  der  Thesis  sind  zusammen  so  lang  wie  die  anderthalb- 
zeitige Arsis;  die  eine  ist  der  gewohnliche  xgovog  noatog,  die 
andere  der  ßg^iog  ßQaxvxtQog ,  die  Hälfte  des  nototog,  die  mit 
der  irrationalen  Arsis  zusammen  einen  xqovog  dlarjfiog  bildet. 
So  erscheinen  die  Worte,  wodurch  Dionysius  den  Character  des 
kyklischen  Dactylus  bestimmt,  mxe  (i-q  nolv  öiayiouv  rdiv  tqo- 
gatW,  völlig  gerechtfertigt. 

0  1 

Trochäus  mit  langer  Arsis  * 

1  1  1 

Trochäus  mit  aufgelöster  Arsis 

2 

kyklischer  Dactylus  ~ 

T 

Nicht  bloss  die  Silbenmessung,  sondern  auch  die  Anordnung  der 
Xqovoi  noöixoi  ist  eine  andere  als  im  vierzeitigen  Dactylus :  die 
Länge  und  die  erste  Kürze  machen  zusammen  eine  zweizeitige 
Arsis  aus,  entsprechend  der  zweizeitigen  Arsis  des  Trochäu>. 
die  zweite  Kürze  bildet  die  einzeitige  Thesis,  mit  der  Thesis  des 
Trochäus  übereinkommend. 


aXoyog       ßgaxiog  ßgccxvg 

ßgaxvrsgog  — ' 
v  y   /  agoig 

&toig  diar)fiog  (iovoor]fiog 
Es  könnte  scheinen,  als  entstände  hierdurch  ein  Wider- 
spruch gegen  den  Satz,  dass  der  koyog  TQinkdaLog  arrhyfhmisch 
ist.  In  der  Tliat  verhalten  sich  die  beiden  ersten  Silben  des 
kyklischen  Dactylus  wie  1£:  \  =  3:1,  allein  jener  Satz  gilt 
nur  von  den  nodeg,  die  genannten  Silben  bilden  keinen  novg, 
sondern  nur  einen  xqovog  öiotjfiog:  die  metrische  Theorie  fa»t 


§  31.    IJo6eg  xvxAiot. 
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ihn  zwar  nach  seiner  ausserlichen  Silbenbeschaffenheit  als  einen 
Fuss  auf,  aber  nicht  bloss  die  rhythmische  Theorie  des  Aristo- 
xenus  schliesst  ihn  aus  der  Zahl  der  nodsg  aus  (to  öUfrjfiov 
niysfhg  itavxekaig  av  typt  7tvxvrjv  xr\v  nodtxr\v  Orjfiaöiav) ,  son- 
dern auch  Aristides  erklärt  ihn  ausdrücklich  nicht  für  einen 
Troic,  sondern  für  einen  %Qovog4). 

§  32. 

Aristides  beschliesst  seine  Theorie  der  noöeg  mit  der  Auf- 
zählung der  sechs  qv&fiol  pixxoi.  Wir  fügen  zur  Erläuterung 
seiner  Worte  die  metrischen  Schemata  und  Parallelstellen  aus 
den  Schol.  Hephaest.  hinzu1): 

1.  Korix ixbg  -  ^  -  ~f  og  awi<Stfjnev  ix  xooxatov  ftiamg 
xal  VQO%a[ov  aoGetag.  Schol.  Heph. :  Aixgoxaiog  ix  (taxoag  xal 
ßoaxslag  xal  (laxoäg  xal  ßqax^tag^  6  xal  xo^rixog  xal  dixoQHOg 

%  TQOXCÜKtl  XCCVXOTtOÖla. 

2.  AdxxvXog  xctt  ia^ßov  ^-<->-y  og  Gvyxuxai  i£ 
tttfißov  öiaecog  xal  iapßov  aoöeoag*). 

3.  A  dxxv  log  xaxd  ßctx%£iov  xov  aft6  xqox^Iov 
-  -  ~  og  ytvsxai  ix  xqoxalov  Q-ioemg  xcd  ia^ßov  aQCfecog.  Schol. 
Heph.:  Xoolapßog  ix  (laxoag,  övo  ßoaxswv  xal  paxoag,  6  xat 
nvxliog  rj  vnoßaxxuog  tj  ßccxystog  xctxct  xQoxaiov. 

4.  A  dxxvXog  xaxct  ßaxxsiov  xov  ano  Idfißov^ — 
og  ivavxtmg  icx^axiaxai  rw  7tQOUQi]^h(p.    Schol.  Heph.:  *AvxL- 
Gituaxog  ix  ßgaxsiag  xal  övo  (laxQWV  xal  ßqaxdag ,    i£  idpßov 
x«t  xQOxatov  Cvyxstpevog,  b  xal  önovöeiaxbg  xal  ßaxx*tog  xaxd 
itt(ißov. 

5.  A axxv log  xaxd  p^eiof  tov  ia (ißosiö rj  &  Siy 
tov  filv  yaq  avxov  eig  ftfaiv,  xov  öe  elg  aociv  öixexat. 


4)  Aristox.  802.    Aristid.  34.  30.    S.  §  32. 

1)  Aristid.  39.  40.  schol.  Heph.  150.  Wenn  es  bei  Aristid.  heisst: 
Mol  dl  xal  exeqol  /uxroi  Qv&fxol  tov  aQi&pov  Vg,  so  ist  dies  ein 
Gegensatz  zu  den  Worten:  (iiyvvfiiv<ov  örj  xmv  ysvmv  tovxmv,  BtÖr) 
qv&ucöv  ytvtxai  nXiiova. 

2)  So  hat  richtig  Meibom  emendirt,  die  Handschriften  bloss  xat 
»«.uftov  aQaems.  Nur  der  Name  ödxxvXog  xar'  tapßov  ist  nicht  völlig 
gesichert,  wenn  ihn  auch  die  Analogie  der  folgenden  Füsse  erfordert. 
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6.  JaxxvXog  xctxi  %oqelov  xov  XQO%oeidij  *y  «  °.ytt) 
avaXoyuyg  reo  itQoetQrjfiivai  övyxeifievog. 

Ihrer  metrischen  Form  nach  sind  die  fiixxol  nichts  anderes 
als  Dipodien  aus  zwei  Füssen  des  jambischen  Geschlechtes:  Di- 
trochäus, Dijambus,  Choriambus,  Antispast,  Ditrochäus  alogos 
und  Dijambus  alogos.  Welche  Bedeutung  aber  haben  sie  für 
die  Rhythmik? 

Im  Vorausgehenden  gibt  Aristides  folgende  Definition :  juxtw 
de  ot  itoxe  phv  eig  xqovovg,  itoxe  de  eig  §v&(iovg  avaXv6(ievoi*). 
Auf  den  ersten  Anblick  könnte  es  scheinen,  als  wenn  unter  den 
pixxoi  die  aus  gleichen  Füssen  zusammengesetzten  Reihen  ver- 
standen wären,  indem  hier  ein  jeder  einzelne  Fuss  bald  als  %qo- 
vog  itodixog,  bald  als  itovg  gefasst  werden  kann4).  Aber  diese 
Erklärung  würde  bloss  für  den  Ditrochäus  und  Dijambus,  nicht 
aber  für  Choriamb  und  Antispast,  die  aus  ungleichen  Füssen  zu- 
sammengesetzt sind,  ausreichen.  Schon  die  Stellung  am  Ende 
des  Systems  nach  den  Rhythmen  mit  irrationaler  Thesis  und  die 
Vergleichung  mit  der  filzig  weist  auf  eine  andere  Erklärung  hin. 
Die  fil^g  bildet  einen  besonderen  Theil  der  Rhythmopöie, 
Jjv  xovg  §v&fjiovg  &XXr\Xoi,g  avfinXixofiev ,  eX  itov  dioi,  sie  zeigt, 
wie  sich  die  Silben,  welche  nicht  ein-  und  zweizeitig  gemessen 
werden,  dem  Rhythmus  unterwerfen,  oder  wie  Bacchius  sagl, 
itoticci  iv  (v&iiolg  xqovtov  cv^nXoxal  ylyßvxcci*).  Es  gibt  vier 
Arten  von  avfinXoxal:  CvfinXixovxai  ßQcc%vg  ßqa%el^  fiaxQog  ftax^w, 
aXoyog  ßoeexet,  aXoyog  naxoai.  Die  Aufeinanderfolge  der  einzei- 
tigen und  zweizeitigen  Silbe  (ßga^vg  und  fiaxQog)  ist  der  ge- 
wöhnliche Fall,  der  keine  avfntXoxrj  erfordert,  und  ist  daher 
nicht  aufgeführt,  ebenso  wie  Aristides  das  avfinXixeiv  nur  dann 
geschehen  lässt,  et  nov  öiot.  Durch  die  pi%ig  entsteht  ein  $t>fr- 
fiog  (iixxog:  da  durch  die  filzig  andere  als  ein-  und  zweizeilige 
Silben  verbunden  werden,  so  werden  wir  auch  in  den  {tv&poi 
fiixxoi  diese  anderen  Silben  zu  suchen  haben.    Hiermit  stimmt, 


3)  Aristid.  36. 

4)  So  scheint  Feussner  Aristo*.  S.  61  die  fifurol  verstanden  tu 
haben,  verleitet  durch  Apel's  „gemischtes  Metrum,"  d.  h.  $  Tact. 

5)  Aristid.  42.   Bacchius  23. 
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dass  die  fuxroi  bei  Aristides  sich  unmittelbar  an  die  %oquoi  a- 
loyoi  anschliessen. 

Der  Ditrochäus,  Dijambus,  Choriambus  u.  s.  w.  enthält  ent- 
weder zwei  rationale  Längen,  oder  die  eine  Länge  ist  irra- 
tional. Im  ersten  Falle  besteht  er  aus  zwei  vollständigen 
Füssen  des  jambischen  Geschlechtes,  wovon  der  eine  als  drei- 
zeitige Arsis,  der  andere  als  dreizeitige  Thesis  angesehen  wird; 
beide  stehen  im  Xoyog  Hoog  oder  öaxxvXixbg  und  können  daher 
zusammen  als  SdxxvXog  bezeichnet  werden,  ein  Name,  der  hier 
nichts  weiter  als  Dipodie  bedeutet:  öaxxvXog  xaxet  ßctx%etov  xov 
anb  TQO%a£ov  heisst  die  Dipodie,  welche  aus  einem  ßax%siog  anb 
xqo%ccIov  oder  Choriambus  besteht  u.  s.  w.  Vgl.  Mar.  Victor. : 
Rhythmici  dicunt  in  arsi  et  thesi  aequalem  ralionem  icov  Aoyov,  idem 
etiam  in  dipodia  facta  conjugatione  binum  pedum  per  choriambum  et 
antispastum*).  Bei  dieser  rationalen  Messung  sind  die  Dipodien 
avaXvopevoi  elg  (v&povg,  d.  h.  in  zwei  vollständige  dreizeitige 
Füsse  auflösbar. 

Im  zweiten  Falle,  wenn  die  eine  Länge  irrational  ist, 
kann  die  Dipodie  nicht  mehr  in  zwei  Rhythmen  aufgelöst  wer- 
den, denn  der  eine  Fuss  enthält  weniger  als  drei  Moren.  Dann 
ist  nur  die  Auflösung  dg  %Qovovg  möglich,  die  fiixxoi  siud  hier 
ccvakvojisvot  eig  iQovovg,  aber  nicht  tig  (jv&povg.  Wir  bezeichnen 
den  einzelnen  metrischen  Fuss  der  Dipodie,  der  wegen  seiner 
irrationalen  Länge  ein  blosser  %Qovog  itodixbg  ist,  durch  unmittel- 
bares Aneinanderrücken  der  Länge  und  Kürze  im  Gegen- 
satze zu  dem  vollständigen  Fusse  

Untersuchen  wir  jetzt  die  einzelnen  \xixxoL 

1.    Der  Ditrochäus 
ivaXvopevog  elg  §v&novg  -  ~  -  ^  mit  rationalen  Längen, 

avakvofisvog  (ig  %QQvovg  .  -~  mit  einer  irrationalen  Länge. 

Im  ersten  Falle  ist  er  ein  ij-a<srjnogy  im  zweiten  Falle  ist  er  kür- 
zer und  führt  dann  den  von  Aristides  und  dem  Scholiasten  zu 
Hephästion  überlieferten  Namen  xQijxixog7).    Schon  aus  diesem 


6)  Mar.  Victor.  2484. 

7)  Aristides  untcrlässt  es  bei  seiner  Kürze  anzugeben,  wann  der 
Ditrochäus  den  Namen  xqr\xix6g  führt,  doch  folgt  dies  aus  dem  von 
ihm  aufgestellten  Begriffe.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  xoQi'apßog 
xvhXios  des  schol.  Hephaest. 
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Namen  geht  die  rhythmische  Geltung  des  Ditrochäus  avaXv6(ievog 
slg  xqovovq  hervor:  er  heisst  xQrfTixbg9  weil  er  das  Megethos  und 
die  Diairesis  des  dem  yivog  rtfiioXiov  angehörigen  dreisilbigen  Cre- 
ticus  hat.  In  der  Rhythmik  scheint  nur  der  so  gemessene  Ditro- 
chäus den  Namen  xqrftiy.bg  geführt  zu  haben,  der  Creticus  der 
Metriker  ist  unter  dem  nuivtv  diayviog  begriffen8): 

itEvrdoritiog  ^{.oXiog 

l  n(xmv  ÖLayviog 
-  -  — •  xpr/rtxog 

Die  zwei  letzten  Silben  des  xQipinbg  sind  an  Zeitdauer  der  zwei- 
ten Länge  oder  den  zwei  letzten  Kürzen  des  Päon  gleich,  die 
zweite  Länge  des  xQrpixbg  ist  ein  aXoyog  von  1£  Moren,  die 
folgende  Kürze  ein  ßQct%iog  ßQa%vtSQog  von  \  More.  Dies  ist 
die  durch  fit£ig  hervorgebrachte  künstliche  Veränderung  des 
Rhythmus  (z£%vixag  p,ttctXr\<p&lvtog  tov  Qv&fiov) ,  von  welcher 
Plutarch9)  redet.  Olympos  wurde  nämlich  dadurch,  dass  ein 
Ditrochäus  an  die  Stelle  des  Päon  trat  (yBvo^ivov  tQO%alov  avxl 
ncctnvog),  auf  das  enharmonische  Tongeschlecht  geführt,  indem 
er  nach  Analogie  der  dort  entstandenen  xqovoi  die  diesem  Ton- 
geschlechte  eigentümlichen  Intervalle,  die  Öiiaeig  erfand.  Die 
öUcig  beträgt  die  Hälfte  des  rjiiitoviov,  des  kleinsten  Intervalles 
in  dem  diatonischen  und  chromatischen  Geschlechte;  ebenso  be- 
trug die  kurze  Silbe  des  als  xoqrtxos  gemessenen  Ditrochäus 
die  Hälfte  des  %Qovog  TtQÖrog.  Wenn  Plutarch  vorher  vom  Päon 
epibatus  redet  (ncetcavi  htißaxa  iii%&hv),  so  meint  er  eine  Ver- 
bindung von  nctlaveg  ötctyvioi  und  imßcnol9  wie  wir  sie  oben 
nachgewiesen  haben10). 

Aus  der  Lehre  vom  xQrjxixbg  in  der  metrischen  Form  des 
Ditrochäus  ergibt  sich  die  Messung  päonischer  Verse,  wenn  den 
Päonen  ein  Ditrochäus  beigemischt  ist.    Aristoph.  Equit.  685  : 

  '...»34 

8)  Ueber  den  Namen  XQrjxwog  sagt  Aristid.  40:  %Q7jxin6g  (itv  ovv 
ctno  l-frvovg  (ovofiaazcci ,  ot  d$  Xoinoi  ano  xcov  7tQoeiQ7j(iiv(ov  nodcov 
tag  ovoiiccctag  fyovaiv  (d.  h.  von  den  vorher  p.  37  nnd  39  genannten 
Füssen). 

9)  Plntareh.  de  mus.  33.    Vgl.  oben  §  10. 

10)  Unter  dem  na(<av  inißaxog  §  25. 
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fisifavi  xsxaöfitvov,  xctl  60X016 l  notxlXoig 
I  1  2 


j/.n|j/j|j;j3|j;j| 

Zugleich  erhalten  wir  hiermit  die  Messung  glyconeischer 
Reihen.  Wie  wir  oben  sahen,  theilten  die  alten  Theoretiker, 
welche  wie  Aristides  die  Metrik  und  Rhythmik  verbanden,  die  gly- 
coneischen  Reihen  nach  Füssen  von  je  zwei  Silben  ab,  ohne  Rück- 
sicht auf  die  rhythmische  Geltung  des  Fusses,  die  sich  aus  den 
Bestimmungen  über  das  peyedog  und  die  %qovoi  noöixoi  von  sel- 
ber ergab,  z.  B.  den  sogenannten  ßanxstog  anb  xooxalov 

-~|--|~-|~-| 
Die  Reihe  zerfällt  in  zwei  fii%toly  einen  nQt}xtKog  und  einen  öa- 
xxvXog  xax'  taftßov;  der  xotpixog  ist  avaXvofievog  slg  XQOvovg,  so 
dass  der  zweite  Trochäus  ein  %oovog  öüurjpog  ist  mit  einer  aXoyog 
Hanau  und  einer  ßoa%elag  ßouxvxiqa ,  der  öaxxvXog  %at  Üafißov 
ist  avaXvofievog  sig  xQovovg  mit  rationalen  Langen.  Die  rhyth- 
mische Messung  ist 

2  1 14^    12  12 


XQ-rjTMog 


duxx.  xar'  lupß. 


Dass  die  fünfte  Silbe  nicht  zum  vorhergehenden  Tacte  gerechnet 
wird,  kann  uns  nicht  befremden:  die  Alten  betrachteten  die 
ganze  Reihe  als  einen  einzigen  Rhythmus,  innerhalb  dessen  sich 
die  Gliederung  der  einzelnen  Silben  nach  Haupt-  und  Nebenictus 
durch  den  Xoyog  nodixbg  bestimmte.  Wir  messen  nach  moderner 
Tacteintheilung 

V  v        ^      v       ..  V 

J /I^JU  J1J 

die  Alten 

Der  Unterschied  beruht  hauptsächlich  in  dem  Tactstriche  unserer 
Musik. 

Nach  Analogie  des  Ditrochäus  Qnden  die  übrigen  pixxol  mit 
Leichtigkeit  ihre  Erklärung. 

2.  Der  Dijambus  ist  ein  catalectischer  Ditrochäus  mit 
Anacrusis . 
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engesetzte  Reihen. 


itg  noöctg  avaXvofi. 
rational 
2  12  1 

12  12 


irrational 
2  1  in 

 .    v-.  — -  w 

1  2  llj 


Die  irrationale  Messung  flndet  bei  anacrusischen  Glyconeen  statt. 

12  1   2   12  12 

~>  —  ->  -  ^  <-»  — .  ~j 

3.    D  e  r  C  h  o  r  i  a  m  b  ist  avaXvofie vog  dg  §v&iiovg  als  wi; 
i^aar^iog,  dagegen  ccvaXvofievog  dg  xqovovg  in  Glyconeen  wie  im 
tafißog  ano  x$o%aiov  des  Aristides 
mit  rationaler  Länge  2112   2  112    2  112 

2     12   12  12 

mit  einer  irration.  L. 


Im  zweiten  Falle  führt  der  Choriamb  den  vom  Scholiasten  «u 
Hephästion  überlieferten  Namen  xvxAtoe,  d.  h.  er  ist  rascher  als 
der  rationale  sechszeitige  Choriamb,  ebenso  wie  der  irrationale 
Anapäst  im  Gegensatze  zum  rationalen  KvnXiog  heisst. 

4.  Der  Antispast  ist  in  §v&ttovg  auflösbar  bei  Ratio- 
nalität der  Längen  (im  x^oxcttog  ano  lapßov) 

12  2  1   2  1   2  1 

bloss  in  x^vovg  bei  Irrationalität  der  einen  Länge  (im  p&o? 
ßa*%eZog) 

12   2  1 


> 

-v 


5.  6.  Der  Ditrochäus  und  Dijambus  mit  irratio- 
naler Thesis,  von  Aristides  öanzvXog  xari  %0Qeiov  tbv  tqo- 
%ou6i\  und  Ucußouöij  genannt,  womit  nicht  bloss  Füsse  mit  auf- 
gelöster Arsis,  sondern  auch  Füsse  mit  zusammengezogener  Arsis 
(der  xoQsiog  äXoyog  des  Aristoxenus  und  der  oq&iog  des  Bacchus) 
gemeint  sind.  In  Qv&pol  sind  diese  Dipodien  überall  da  auflös- 
bar, wo  sie  einen  in  $vfyol  auflösbaren  Ditrochäus  und  Dijambus 
vertreten,  also  als  sogenannte  doppelte  Basis  glyconeischer  Reihen 


> 
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Wenn  von  zwei  Trochäen  oder  Jamben  nur  der  eine  eine 
irrationale  Thesis  hat 

a  J.  ^  J. 

.1  u  J.  ~  ^  j.  a  j. 

so  stehen  sie  zwar  nicht  im  Verhältnisse  der  völligen  Gleichheit, 
der  eine  ist  um  \  Mora  grösser  als  der  andere,  aber  auch  dann 
gilt  die  Dipodie  als  öaxxvXog,  weil  es  eben  zum  Begriffe  des 
$v$iiOEidrig  gehört,  ein  httxqo%og  oder  ntginXtatg  zu  sein. 

Iphig.  Taur.  1103  Xlpvctv      etXfaaovauv  vöcdq 

ib.        1120  fisxaßaXXsi  dvaöai(iovCa 
Iphig.  Aul.  1063  nctideg  GsaoaXat,  piya  q>wg 
Pind.  Olymp.  4,  4  |{/vwv  6*  ev  itQaooovxap  iaavav 

£tJ.CtJ.£CJL~J.~ 

Die  letzte  Reihe  enthält  nach  der  Terminologie  der  Alten  2  da- 
nzvXoi  %axa  %oquov  xov  iafißoetÖij  oder,  was  dasselbe  ist,  2  daxxv- 
Xoi  tax'  oq&iqv  aXoyov. 

Wo  die  ödxxvXoi  xaxä  %OQ6lov  xov  xooxoudrj  und  lapßoHdrj 
an  der  Stelle  eines  nicht  in  noösg,  sondern  nur  in  %q6vot  auf- 
lösbaren Ditrochäus  und  Dijambus  stehen,  da  können  auch  sie 
nicht  in  nodeg,  sondern  nur  in  %QQvot  aufgelöst  werden.  Diese 
Messung  haben  sie  daher  in  folgenden  Reihen 


MSI  *  2  i  I 


Die  erste  Reihe  ist  ein  Glyconeus  mit  spondeischer  Basis, 
die  zweite  enthält  vor  der  spondeischen  Basis  noch  eine  Ana- 
crusis.  Die  vier  ersten  Silben  werden  von  der  Rhythmik  als 
eine  Dipodie  aufgefasst;  da  aber  die  zweite  Arsis  irrational  ist, 
so  können  sie  nicht  in  £v$^o},  sondern  nur  in  xqovoi  zerlegt 
werden.  In  der  zweiten  Reihe  beträgt  zwar  die  zweite  Arsis 
mit  der  vorausgehenden  Thesis  zusammen  drei  Moren,  aber  weil 
die  Arsis  nicht  zwei  Moren  enthält  und  daher  zu  kurz  ist,  um 
die  Arsis  eines  Jambus  zu  bilden,  so  kann  sie  mit  der  voraus- 
gehenden Thesis  keinen  jambischen  Fuss  ausmachen. 


GriechUche  Ithylhmik.  10 
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IV.    Zusammengesetzte  Reihen. 


§  33. 

Logaödische  und  glyconeische  Reihen. 

In  den  fttxroi  slg  %q6vovg  ivalvofisvoi  und  den  wvkUoi  wal- 
tet ein  gemeinsames  rhythmisches  Princip:  die  Irrationalität  der 
als  Arsis  stehenden  Länge,  stets  verbunden  mit  einem  darauf 
folgenden  ßQa%iog  ßQaxvztQog,  der  mit  der  irrationalen  Länge  zu- 
sammen einen  %Qovog  Siarifiog  ausmacht.  Eine  Länge  mit  zwei 
folgenden  Kürzen  erhält  hierdurch  dieselbe  rhylhmische  Geltung 
wie  eine  rationale  Länge  mit  Einer  folgenden  Kürze 


Man  sollte  erwarten,  dass  die  alte  Rhythmik  ihrer  Lehre 
von  den  xvxhoi  und  fuxroi  zufolge  auch  in  der  Abtheilung  der 
logaödischen,  glyconeischen  Reihen  u.  s.  w.  bald  nach  drei- 
silbigen, bald  nach  zweisilbigen  Füssen  gezählt  habe,  aber  sie 
verfuhr  hier  nach  einer  andern  Theorie,  die,  wenn  sie  auch  der 
modernen  Tactmessung  befremdlich  ist,  doch  in  einer  höheren 
Auffassung  der  rhythmischen  Verhältnisse  ihren  Grund  hat.  Sie 
betrachtet  die  ganze  Reihe  als  einen  einzigen  Tact  (novg,  §v&tiog), 
den  einen  Theil  derselben  als  eine  viclsilbige  Arsis,  den  andern 
als  eine  vielsilbige  Thesis;  über  die  rhythmische  Grösse  der 
ganzen  Reihe  und  ihrer  %q6voi  noöixoi  stellte  sie  genaue  Vor- 
schriften auf,  die  einzelnen  Tacte  innerhalb  der  Reihe  Hess  sie 
unberücksichtigt,  sie  gab  nur  die  Mittel  an,  wie  die  einzelnen 
Silben,  die  bei  einzeitiger  und  zweizeitiger  Messung  das  errhyth- 
mische Megethos  gestört  haben  würden,  sich  dem.  rhythmischen 
Maasse  unterordneten;  die  Anwendung  dieser  Mittel,  soweit  sie 
aus  jenen  allgemeinen  Bestimmungen  sich  nicht  ergab,  behandelte 
der  zweite  Abschnitt  der  Rhythmopöie,  die  fugt?,  Si  %g  rag 
agasig  xcclg  &i<Si<st  ngsnovrcog  aitoötdofxev.  Wo  bei  Berücksichti- 
gung der  einzelnen  Tacte  dreizeitige  Dactylen  und  Trochäen, 
dreizeitige  Anapäste  und  Jamben  verbunden  sind,  bestimmt  Ari- 
stides  den  Namen  und  die  metrische  Form  der  Reihe  äusserlich 
nach  zweizeitigen  Füssen  oder  Dipodien;  selbst  solche  Reihen, 
in  denen  die  kyklischen  Anapäste  bei  weitem  vorwiegen,  wie 


r 
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der  nQOGoßiaiiog  öia  tqimv  und  diu  ffvfvyicov,  werden  nach  zwei- 
silbigen Füssen  abgetheilt 

V>     —       SS    w»      —  v>  — 

—      —        K>  _      SS       \J     — ^ 

nur  solche  Reihen,  die  aus  lauter  kyklisch  gemessenen  Anapästen 
—  und,  wie  wir  hinzusetzen  dürfen,  kyklischen  Dactylen  —  be- 
stehen, wie 

xixvrcci  noXig  vtylitvXog  xatct  yav, 
theilten  die  Rhythmiker  nach  dreisilbigen  Füssen  ab  (Dionys,  de 
comp.  verb.    17  p.  109). 

Nicht  viel  anders  die  metrische  Theorie  der  Alten.  Folgen 
zwei  oder  mehrere  Dactylen  oder  Anapäste  unmittelbar  auf  ein- 
ander, mit  vorausgehendem  oder  nachfolgendem  Trochäus  oder 
Jambus,  so  sieht  die  alte  Theorie  die  Dactylen  oder  Anapäste 
als  das  vorwiegende  Metrum  an  und  bezeichnet  hiernach  die 
Reihe  oder  den  Vers  als  logaödische  oder  äolische  Dactylen 
und  Anapäste.  Steht  nur  Ein  Dactylus  oder  Anapäst  zwischen 
anderen  Füssen,  so  wird  er  nicht  mehr  als  Dactylus  aufgefasst, 
sondern  entweder  mit  der  folgenden  Arsis  als  Choriambus  ange- 
sehen, oder  seine  zweite  Kürze  wird  zur  folgenden  Arsis  ge- 
rechnet, seine  beiden  ersten  Silben  mit  den  beiden  vorausgehen- 
den Silben  zu  einer  Dipodie  zusammengefasst,  im  ersten  Falle 
wird  das  Metrum  als  ein  choriambisches,  im  zweiten  als  ein 
antispastisches  bezeichnet.  Der  Glyconeus  ist  daher  bald  choriam- 
bisch, bald  antispastisch 


und  die  Theorie  des  Aristides  hat  für  diese  und  alle  übrigen 
metrischen  Formen  besondere  Namen.  Doch  handelt  es  sich 
hier  nicht  darum,  an  die  Stelle  der  schwerfälligen  und  ver- 
wickelten Terminologie  der  Alten  eine  einfachere  zu  setzen 
und  die  uns  vorliegenden  Metra  dieser  Gattung  zu  klassificiren, 
was  der  Metrik  überlassen  bleiben  muss,  es  kommt  uns  hier  nur 
auf  die  rhythmische  Messung  der  Alten  an  und  wir  werden  uns 
dabei  der  von  ihnen  überlieferten  Namen  bedienen. 

Die  Messung  der  glyconeischen  und  logaödischen  Reihen 
ist  einerseits  durch  die  fisyi&ri  der  £i/fy*ol  und  %qovoi  itoöixol, 

10* 
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andererseits  durch  die  pixxoi  und  nvxltoi  gegeben  §  31.  32.  Die 
obigen  Glyconeen  sind  nach  Aristides  dcoSsKaßrjfiot:  das  rhyth- 
mische iiiye&og  kommt  hier  mit  der  Norenzahl  der  4  langen  und 
4  kurzen  Silben  bei  bloss  ein-  und  zweizeitiger  Messung  überein. 
Aber  auch  die  Reihen 

—  W        —        Srf      —    t^t  mm  ^ 

—  %Ä»    —       »rf      —  V-# 

—  \S      mm  —   w^-/  _  <^ 

sind  dcodsKacrj^oi ,  wobei  wir  auf  S.  116  verweisen.  Bei  bloss 
einzeitiger  und  zweizeitiger  Messung  wäre  das  rhythmische  Me- 
gethos  überschritten,  deshalb  findet  hier  fit^ig  statt :  überall,  wo 
zwei  Kürzen  auf  eine  Länge  folgen,  bildet  die  Länge  mit  der 
ersten  Kürze  keinen  itovg,  sondern  bloss  einen  %QOvog,  der  fu- 
xxbg  ist  hier  ig  %$6vovg  dvaXvofievog.  Wir  bezeichnen  die  rhyth- 
mische Geltung  dieser  Reihen 

2 

—  —      v-/     —         ^  — 

2  2 

2  2 

Der  Trochäus  vor  folgender  Kürze  ist  bloss  metrisch  ein  jwvj, 
rhythmisch  nur  ein  %qovog  von  2  Moren,  die  Länge  ein  «Aoyoj, 
die  Thesis  ein  ßga^iog  ßqanyziqog:  mit  einem  vorausgehenden 
dreizeitigen  Trochäus  ist  er  der  antiken  Rhythmik  ein  xgrjwtosi 
wie  in  der  dritten  Reihe,  mit  einer  folgenden  kurzen  Silbe  ein 
kyklischer  Dactylus,  mit  einem  folgenden  Jambus  ein  kyklischer 
Choriamb. 

Eine  glyconeische  oder  logaödische  Reihe  ist  demnach 
rhythmisch  einer  trochäischen  Reihe  gleich,  welche  dieselbe 
Zahl  der  Arsen  hat.  Fehlt  die  letzte  Thesis,  so  wird  die- 
selbe wie  bei  einer  gleichen  trochäischen  Reihe  durch  fefpp« 

oder  xovt]  der  letzten  Arsis  zu  einem  ryloripog  ersetzt 
—       —  v>  —     i_  oder  —  ^  —  ^  —  ^  — 
2      2  2  2 

 v<>     —  \mf  V>     —      ^>     |  _  — ^  \^     —\J  S>    ^1    ^ 

wonach  auch  die  oben  angeführten  dcodexacrjfioi  des  Aristides  zn 
messen  sind. 

Beginnt  eine  glyconeische  oder  logaödische 
Reihe  mit  Anacrusis,  so  ist  sie  rhythmisch  der  jambischen 
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Reihe  gleich,  die  eine  gleiche  Anzahl  von  Arsen  hat.  Eine 
einsilbige  kurze  Anacrusis  bedarf  keiner  Erörterung.  Eine  zwei- 
silbige Anacrusis  bildet  mit  der  folgenden  Länge  den  kyklischen 
Anapäst,  den  ivxtexqotpov  des  kyklischen  Dactylus,  wie  Dionysios 
sagt, 

Iii  1*1 

V-»    w»    —  —     ^  v_> 

Folgt  auf  die  zweisilbige  Anacrusis  ein  Trochäus,  so  ist  die  erste 
Arsis  des  kyklischen  Anapästes  rational,  wie  Pind.  Ol.  4,  1  : 

EkaxrjQ  vTciQtcrts  ßQOv- 

\J     V>     —      >-»      —  V>  \J   

1  J  2  1   2  12 

Die  kyklischen  Anapäste  im  Inlaute  der  Reihe  unterscheiden  sich 
von  dem  anlautenden  dadurch ,  dass  hier  wie  im  kyklischen  Da- 
ctylus der  ßQu%iog  ßqaxvteQog  dem  ß^vg  vorausgeht,  weil  sonst 
der  Xoyog  ÖinXdöiog  gestört  wird , 

SV     V     —  V.»     V*     — ■->  — 

1J  2   1   2  12 

Ist  die  Anacrusis  eine  lange  Silbe,  so  ist  sie  wie  in  der  jambi- 
schen Reihe  irrational,  im  Betrag  von  1 J  More,  so  dass  sie  der 
aus  zwei  Kürzen  bestehenden  Anacrusis  gleich  steht.  Von  be- 
sonderem Interesse  ist  hierbei  Dionys,  hym.  in  Hei.  21.  23,  wo 
auf  die  lange  Anacrusis  des  kyklischen  Parömiacus  2  Noten 
kommen  (§20).  Weil  die  Anacrusis  wie  die  erste  Länge  einer  jam- 
bischen Reihe  irrational  ist,  kann  nur  so  gemessen  werden,  dass 
von  den  2  Noten  der  Silbe  yXav  in  yXavncc  6h  itdQOi&s  ZeXdvct 
die  erste  ein  ßQct%vg,  die  zweite  ein  ßQa%iog  ßqct%vxBqog  ist,  xar' 
ctnt<stQO(pov  tw  %v%Xl(p  dccxtvXfp.  Der  Messung  Bellermann's, 
welcher  S.  73  die  beiden  Noten  zu  gleichen  Theilen  auf  die  ir- 
rationale Länge  vertheilt,  können  wir  nicht  beistimmen. 

Lauteteineanacrusischeglyc.  oder  logaöd.  Reihe 
auf  die  Thesis  aus,  so  treten  die  bei  den  catalectischen 
Jamben  geltenden  Messungen  ein,  §  20,  wo  wir  zugleich  ein  Bei- 
spiel dieser  Art  an  kyklischen  Anapästen  gegeben  haben. 

Dass  die  Anapästen  im  jambischen  Trimeter,  die  Dactylen 
im  trochäischen  Tetrameter  kyklisch  sind,  hat  bereits  G.  Hermann 
bemerkt. 
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8  34. 

Antispasten  und  kyklische  Choriamben. 

(Die  sogenannte  Basis.) 

Wenn  in  derselben  Reihe  auf  eine  Arsis  unmittelbar  eine 
zweite  Arsis  folgt,  so  entsteht  in  den  meisten  Fällen  der  von 
den  Alten  sogenannte  antispastische  Fuss.  So  im  piöog  fcpßog 
und  ßa%%tfog  ano  xqo%alov  des  Aristides 


Die  vier  ersten  Silben  in  der  ersten  Reihe  bilden  einen  kykli- 
schen  Choriamb,  in  der  zweiten  einen  xQipixbg,  je  zusammen 
5  Moren  betragend.  Da  Aristides  die  Reihen  dcodexaa^fioi  nennt, 
so  betragen  in  jeder  die  vier  folgenden  Silben  7  Moren.  Dar- 
aus folgt,  dass  eine  der  beiden  letzten  Arsen  ein  %qovoq  xolarmog 
sein  muss:  dies  kann  keine  andere  sein,  als  diejenige,  welcher 
die  Thesis  fehlt, 

21  2  1321  2121321 


%oq.  xvxA.  xpT?rtx6ff 

Dieselbe  Messung  ergibt  sich  nach  Aristides,  wenn  einem 
kyklischen  Choriambus  eine  Arsis  vorausgeht  oder  nachfolgt. 
So  in  dem  als  6(o6sKaatj(iog  bezeichneten  xQo%alog  ano  ßa%%dov 
und  ßantfiog  ano  iapßov 

In  der  ersten  Reihe  bildet  die  erste  Arsis,  in  der  zweiten  die 
vorletzte  mit  der  folgenden  Kürze  zusammen  keinen  §v&fi6g^  son- 
dern nur  einen  fäovog  ötarmog-,  um  das  dco6exaat](xov  zu  erreichen, 
muss  in  jeder  Reihe  die  zweite  Arsis  zu  einem  roto^o?,  sei  es 
durch  rovrj  oder  lHpp,a,  ausgedehnt  werden 

2      3  3  2 


Hieraus  ergibt  sich,  dass  die  für  die  Catalexis  einer  tro- 
chäischen Reihe  geltende  Messung  auch  im  Inlaute  einer  aus 
§v&(jiol  xolarniOL  bestehenden  Reihe  statt  fand,  wenn  hier  hinter 
einer  Arsis  die  Thesis  unterdrückt  war.  Wie  im  Auslaute,  so 
wird  auch  im  klaute  die  fehlende  Thesis  durch  %qovog  xevog  oder 
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xovri  der  vorausgehenden  Arsis  compensirt,  durch  xovri  mindestens 
tiberall  da,  wo  Wortbrechung  statt  Ündet.  Sie  darf  hier  um  so 
weniger  befremden,  da  sie  sogar  auch  bei  einer  folgenden  The- 
sis  durch  die  Notirung  der  Dionysischen  Hymnen  bezeugt  ist 
(§  20).  Zum  Unterschiede  von  der  Catalexis  bezeichnen  wir 
diese  Unterdrückung  der  Thesis  mit  dem  Kamen  Syncope. 

Im  Antispast  begriffen  die  Alten  auch  das,  was  die  neuere 
Metrik  seit  Hermann  mit  dem  bei  den  Alten  ganz  anders  ge- 
brauchten Namen  Basis  bezeichnen.  Sie  gierigen  von  der  jam- 
bischen Form  der  Basis  aus  und  fassten  die  übrigen  Formen  als 
deren  Modifikation  auf.  Nach  Hermann  und  Böckh  ist  die  Basis 
eine  selbstständige  Reihe,  die  als  Einleitung  der  folgenden  dient, 
Hermann  gibt  ihr  zwei,  Böckh  Eine  Arsis: 


Diese  Abtrennung  ist  den  Angaben  der  antiken  Rhythmik  zu- 
wider, die  hier  allein  Aufschluss  zu  geben  vermag.  Aristides 
bezeichnet  eine  jede  der  vorliegenden  drei  Reihen  als  einen 
$v&nbg  ö(oSeyia(Sr)(iog ,  rechnet  also  die  Basis  als  einen  integri- 
renden  Bestandtheil  zu  der  Reihe.  Die  Formen  der  Basis  sind 
im  Ganzen  folgende 


Der  Spondeus  ist  derselbe  wie  am  Anfange  der  trochäischen 
Reihen,  s.  §  29,  ein  xQiorjfiog  ntqCnXtfag  mit  rationaler  Arsis  und 
irrationaler  Thesis,  und  dient  dazu,  dem  Anfange  der  Reihe  Kraft 
und  Energie  zu  geben.    Auch  der  zweite  Fuss  kann  ein  Spon- 
deus sein,  was  die  Neueren  als  doppelte  Basis  bezeichnen. 
Ant.  827:  mxQala  ßXddxa  dcc^iocaev 
1135:  evafovxcov  Srjßatag 
Aristoph.  Vesp.  1459:  xa/ro*  noXXol  xuvx  inct&ov. 
Die  antike  Rhythmik  hat  hierfür  den  Namen  öuxxvXog  %<*ra 
Qtiov  aKoyov  r<}o%ouöij,  worunter  sie  aber  jnicht  bloss  eine^Di- 
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podie  aus  zwei  irrational  gemessenen  Spondeen,  sondern  auch 
die  Verbindung  von  einem  irrationalen  Spondeus  und  rationalen 
Trochäus  versteht.  Dies  geht  daraus  hervor,  dass  der  %axa 
tQO%otidij  als  fuxxbg  auch  avaXvofisvog  slg  Ttodag  sein  kann  (s.  §  32). 

Qu  g  Oy   rt         ^  _ 
«£«  £t  _  ^         ^  _ 

Die  Auflösung  der  Arsis  wird  von  Aristides  ausdrücklich  bemerkt, 
woraus  sich  von  selber  ergibt,  dass  in  einer  sogenannten  ana- 
pästischen Basis  die  erste  Kürze  den  Ictus  hat, 

Iphig.  Taur.  1120:  fisxaßdXXet  SvaSccifwvta 
Arist.  Vesp.  1461:  psxctßuXXovxo  xovg  xqonovg 
1473:  xccraxoGnijöai  nqay^adt,, 

Ist  die  eine  Arsis  des  daxxvXog  xccxa  xqo%ou6^  irrational,  so  ist 
er  avccXvoftevog  slg  xqovovg,  d.  h.  der  eine  metrische  Fuss  ist 
kein  ganzer  Qv&fibg)  sondern  ein  %qovog  dlarjpog:  hierunter  ist 
die  Form 

verstanden.  Alle  diese  Formen  gestatten  Anacrusis:  dann  be- 
zeichnet die  Rhythmik  die  erste  Dipodie  als  daxxvXog  xccz  lap- 
ßoeidrj. 

Anders  die  Messung  der  sogenannten  jambischen  Basis.  Wie 
sich  von  selbst  versteht,  kann  hier  dieselbe  Messung  statt  finden, 
welche  sonst  bei  den  Antispasten  vorkommt,  nämlich  die  xovr\ 
der  ersten  Arsis  zum  %oovog  rp/tft^os,  und  dies  ist  wahrschein- 
lich der  Fall  in  solchen  Strophen,  wo  auch  die  übrigen  Verse 
jambisch  anfangen,  z.  B.  Choeph.  46: 

xoictvöe  %ctQtv  ctiaqixoV)  aitoxoonov  xaxcav 
Im  yatcc  pcctct,  fitofiivcc 


Aber  auch  noch  eine  zweite  Messung  ist  möglich.  Dionys* 
hym.  in  Nemes.  9  ist  die  vorletzte  dreizeitige  Silbe  folgender- 
massen  notirt: 
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M  M  M  M  M    MV   MCC  <f> 
Xij  ÖovGct  de  nag  no  da    ßal-  veig 

Mc  h\c  n\t  rir 

0   g  g  g  g   g  f  g  <>  d 

S.  Bellermann  S.  76.  82,  dem  wir  in  der  Auswerfung  des  einen 
C  nicht  beistimmen  können ,  da  es  bei  der  von  uns  gegebenen 
Erklärung  völlig  berechtigt  erscheint.  Im  Inlaute  der  Reihe 
kann  eine  solche  Tactform  wie  bei  ßal-  nur  bei  einem  xqovog 
avv&txog  natu  (v&fAOitoitag  XQVaiv  vorkommen,  wo  auf  eine  Silbe 
mehrere  Töne  kommen;  im  Anfang  des  Verses  aber,  wo  die 
stärkste  Arsis  ruht,  die  die  ganze  Reihe  zu  einem  einzigen 
jvfyog  zusammenhält,  da  kann  auch  die  erste  Kürze  den 
Ictus  tragen,  ohne  dass  die  folgende  Kürze  noch  mit  zur  Arsis 
gehört.  Dies  beweist  die  pyrrhichische  Basis  der  Aeolier,  und 
da  sich  gerade  in  der  aolischen  Melik  auch  die  jambische  Basis 
entwickelt  hat,  so  ist  es  mehr  als  wahrscheinlich,  dass,  wie 
Sapph.  fr.  40:  ykvxvitiXQOv  apa%avov  QQrtexov 

su  messen  ist,  so  auch  in  dem  vorhergehenden  Verse 
"Eqog  <J'  avri  fi  b  XvCifieXrig  dovei 

Nur  so  erklärt  sich  der  antistrophische  Wechsel  zwischen  jam- 
bischer und  trochäischer  Basis  bei  den  Dramatikern.  Die  drei 
Moren  des  §v&tibg  r^Aftffios  sind  drei  selbstständige  Silben  im 
Tribrachys:  im  Trochäus  sind  die  zwei  ersten,  in  der  jambischen 
Basis  die  zwei  letzten  zu  einer  Länge  vereint: 

§  35. 

Mischung  des  Creticus  und  Ditrochäus. 

Die  Rhythmik  besitzt  nach  den  §  32,  1  gegebenen  Stellen 
der  Alten  swei  Mittel,  um  den  Creticus  nnd  Ditrochäus  im 
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Maasse  gleichzustellen.  Einerseits  ist  nämlich  der  Ditrochäus 
eine  volle  Dipodie  von  6  Moren  (slg  (xjd'fiovg  avctlvonevog)  und 
der  Creticus  ein  catalectischer  Ditrochäus ,  dessen  zweite  Länge 
durch  xovti  oder  Xstfifia  zu  3  Moren  erweitert  wird, 

—  v-<     —  ^ 

Andererseits  ist  der  Creticus  ein  päonischer  Fuss  von  5  Moren, 
der  Ditrochäus  eine  unvollständige  Dipodie  (elg  xqovovs  avalvope- 
vog)  von  fünf  Moren,  die  mit  dem  Päon  an  Rhythmengrösse 
übereinkommt  und  daher  bei  den  Rhythmikern  den  Namen  xpq- 
tmcos  führt, 

-  o  _  Ttalcov 

Welche  Art  der  Ausgleichung  im  einzelnen  Falle  gewählt  wird, 
kommt  auf  den  Grundrhythmus  der  Strophe  an. 

I.  Ist  der  Grund rhythmus  trochäisch,  so  gelten 
die  Cretici  innerhalb  des  Verses  als  catalectische 
Ditrochäen  und  werden  diesen  durch  xovy}  oder  Xeififia  an 
Zeitdauer  gleichgestellt,  indem  die  zweite  Länge  zu  einem 
XQOvog  TQiarjfAog  erweitert  wird.  Die  xovri  im  Inlaut  haben  wir 
§  20  S.  87  nachgewiesen;  willkührlich  ist  es,  wenn  Böckh 
den  Creticus ,  um  ihn  dem  Ditrochäus  auszugleichen ,  folgender- 
massen  misst 

2  12  1 

—  w  —  \d 

2?  u  n 

Als  Beispiel  unserer  Messung  dienen  die  beiden  trochäischen 
Strophen  in  der  Parodos  der  Perser  v.  114  ff.  Die  erste  Stro- 
phe besteht  aus  2  Versen,  dazwischen  der  Ausruf  oa,  die  zweite 
aus  3  Versen.  Wir  legen  im  folgenden  zugleich  die  Abtheilung 
nach  Reihen  dar. 

oxq.  a. 

v.l.  Tctvxu  f*Oi  fieXayxlzcov  -  -  -  *— 

(pQTjv  afivGGexcu  <p6ßcp  _  ^  _  ~  _  v>  -  A 

V.2.  oa    '  Qdoripos. 
v.3.  IIeqGihov  axQoxtvpctxog  ------- 

xövÖe  ft^  noXtg  itv&rj~  -  -  -  -  -  -  — 

tat  xivav-  -  -  ^> 

doov  (iiy  acxv  JSovatöog. 
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v.  1.  Tläg  yuo  titmjkazas  -  ^  1  

jeai  mdocnßris  kewg  _^_^.o_A 
v.2.  <7f*i}vos  eog  -  «  — 

IxA&omfv  fifiUo*-  -  ~  w  w- 

Oav  cvv  oQxäpq*  ötqcczov  ---^-^-  A 

t.3.  tov  «fiqp^evxrov  ££a-  -  -  £  -  ^  -  ~ 

UtLtyag  d^cpoziQag  afoov  -  -       -  — »  ~ 

jr()ü5va  xotvov  ata?.  -  -  — •  — 

In  otq.  a.  findet,  abgesehen  von  der  als  i^da^ov  piyt&og  ge- 
messenen Interjection  oa,  die  Dehnung  der  Länge  zu  einem  xqI~ 
ttypog  nur  am  Ende  der  Reihen  statt;  wo  zugleich  ein  Versende 
ist,  tritt  Xstfifia  ein.  In  özq.  ß.  tritt  rovrj  auch  im  Inlaut  zweier 
Tetrapodien  ein,  welche  metrisch  die  Form  eines  cretischen  Di- 
meters  haben,  aber  rhythmisch  den  damit  verbundenen  trochäi- 
schen Tetrapodien  gleichstehen.  Die  Dactylen  der  letzten  Te- 
trapodie  sind  kyklisch,  der  Spondeus  in  dieser  und  der  voraus- 
gehenden Reihe  ein  %ogeiog  akoyog  mQinkeoag. 

IL  Ist  der  Grundrhythmus  päonisch,  so  sind  die 
eingemischten  Ditrochäen  xpijrtxoi  im  Sinne  der 
Rhythmiker,  die  zwei  letzten  Silben  bilden  einen  %Qovog  öicr^ 
fiog,  die  Länge  einen  akoyog ,  die  Kürze  einen  ßgct%iog  ß(>a%weQog. 
Als  Beispiel  diene  Arist.  Equit.  684: 

Evqs  <J'  6  navovoyog  hegov  nokv  navovoyicug 
(itltovt  xfxaffftii/ov,  xal  dokoiai  7toi*tkoig, 
fäfictctv  &  afy,vkoig. 

dkÜ  oixmg  iyfoviu  cpq6vti&  xinlkoiii  a(>tö*ra* 
6vftfia%ovg  <T  r\pctg  i^cov  evvovg  infaraacu  nctkcu. 


Die  fünf  ersten  Dimeter  (v.  1—3)  sind  im  päonischen  Rhyth- 
mus gehalten,  der  Ditrochäus  v.  2  heisst  wie  die  folgenden 
Füsse  (v.  3)  in  der  Rhythmik  ein  xpijwxos,  er  hat  nicht  sechs, 
sondern  fünf  Moren,  sein  letzter  Trochäus  ist  zweizeitig  wie 
die  zweite  Länge  des  dreisilbigen  Creticus.    Die  Trochäen 
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v.  4.  5  dagegen  sind  Dipodien  von  je  6  Moren,  in  der  Rhythmik 
als  ptyifhi  §£a<sri(ia  danrvkma  angesehen :  durch  eine  luraßoli] 
(v&nov*)  ist  der  päonische  Tact  in  den  trochäischen  überge- 
gangen. 

Ist  die  letzte  Thesis  eines  als  KQrjuxbg  geltenden  Ditro- 
chäus  verlängert,  so  retardirt  sie  wie  die  lange  Thesis  der  sechs- 
zeitigen trochäischen  Dipodie  um  eine  halbe  More  und  erhält 
dadurch  den  Umfang  eines  %Qovog  itQwog. 

8  36. 

Jonici,  sechszeitige  Choriamben  und  Dochmien. 

Die  Jonici,  Choriamben  und  Dochmien  werden  von  den 
Rhythmikern  zu  den  tvv&ttot  gerechnet,  weil  sich  ein  jeder  . 
von  ihnen  in  einfache  metrische  Füsse  auflösen  lässt:  der  lam- 
xbg  ccTto  peltovog  besteht  nach  ihrer  Theorie  aus  einem  Spon- 
deus  und  einem  zweizeitigen  itqone Xevöfiavixog ,  d.  h.  einem  Pyr- 
rhichius,  der  lavixbg  an  ikaaöovog  aus  der  umgekehrten  Ver- 
bindung beider  Füsse,  der  Choriambus,  ßax%eiog  iitb  tQo%cttov 
genannt,  aus  einem  Trochäus  und  Jambus,  der  Dochmius  aas 
einem  Jambus  und  Päon  diagyios  '). 

1.  Der  Jonicus  und  der  sechszeitige  Choriambus 
bilden  einen  trochäischen  Rhythmus:  ein  piye&og  i^ao^ov  tv 
ykvu  diTiXaota).  Im  Jonicus  stehen  die  zwei  Längen  in  der  Arsis, 
die  zwei  Kürzen  in  der  Thesis,  im  Choriambus  die  erste  Länge 
und  die  Kürzen  in  der  Arsis,  die  zweite  Länge  in  der  Thesis. 
Je  nachdem  im  Jonicus  die  Arsis  oder  die  Thesis  vorausgeht, 
entsteht  eine  öutcpoQci  %ctx  avrt&iGtv:  der  Icovixbg  ano  (iei£ovog 
entspricht  dem  Trochäus,  der  lavixog  iri  iXaöoovog  dem  Jam-  * 
bus.  Wenn  der  Trochäus  und  Jambus  unserem  Dreiachtel-Tact 
entspricht,  so  entsprechen  die  beiden  Jonici  und  der  Choriamb 
unserem  Dreiviertel-Tacte.  Der  vollständige  Jonicus  kennt  nur 
ein-  und  zweizeitige  Messung,  der  Choriambus  auch  irrationale, 
die  wir  bereits  §  t34  unter  den  kyklischen  Choriamben  gesehen 
haben.    Man  hat  den  Jonicus  irrational  messen  wollen  *) 

*)  S.  §  39,  3  MszctßoXrj  ncera  yivog. 

1)  Aristid.  36.  37.  39.    Mar.  Victor.  2536. 

2)  Apel  Metrik  2,  XXVIII.  Feussnerdemetr.etmel.p.  17.  Bellermann 
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\-»S«l>    —      *J  —  ~ 

aber  mit  Unrecht,  denn  das  (liye&og  i^d<Srj(iov  iv  yivBt  Srnkaalco 
wird  ausdrücklich  von  Aristoxenus  genannt,  und  Marius  Victo- 
rinus  sagt  in  seinem  Abschnitte  von  dem  Jonicus,  in  welchem 
er  sich  wiederholt  auf  die  Musiker  beruft,  in  dupli  ratione 
subsistit 


Die  jonische  und  choriambische  Reihe  ist  entweder  eine 
Monopodie,  Dipodie  oder  Tripodie.  Die  Dipodie  ist  ein  (tiye- 
&og  dtoÖexaormov  iv  yivei  Fo*o>,  indem  der  eine  Fuss  als  Arsis, 
der  andere  als  Thesis  gilt,  die  Tripodie  ein  fiiye&og  oxraxaiÖE- 
xatfi^ftov  iv  yivu  roiitkaola ,  die  zwei  ersten  Füsse  als  Arsis, 
der  dritte  als  Thesis.  Längere  Reihen  können  nicht  vorkom- 
men: die  Tetrapodie  würde  als  einheitliche  rhythmische  Reihe 
einen  §v&pbg  TEoaaqeCKamaoßaarjfiog  öaxTvXinbg  bilden,  der  die 
grösste  Ausdehnung  des  dactylischen  Rhythmus  um  S  Moren 
überschreitet.  Tetrapodien  und  längere  Verse  müssen  daher 
in  mehrere  Reihen  zerlegt  werden:  nur  Reihen  von  6,  12,  18 
Moren  sind  rhythmisch. 

Eine  catalectische  Reihe  erfordert  Prosthesis  oder  zovt\ 
um  2  Moren,  denn  sonst  würde  die  Dipodie  nur  10,  die  Tripo- 
die nur  16  Moren  enthalten  und  pey&h}  bilden,  welche  nur  dann 
rhythmisch  sind,  wenn  sie  eine  Zerfällung  in  gleiche  Hälften 


Hymnen  des  Dionysius  nnd  Mesomedes  S.  61.  Gegen  diese  Messung 
Böckh  de  metr.  Pind.  91.  02,  dem  wir  völlig  beipflichten,  wenn  er 
sagt:  inde  universam  Apelii  doctrinam,  ut  desperatam  prorsus,  coepi  relin- 
quere.    Im  Ganzen  richtig  schon  J.  H.  Voss  Zeitmessung  S.  202. 

3)  Aristo*.  303 :  "Ecxi  xo  S^dar^iiov  tieye&og  övo  ysvtov  uotvov, 
tov  TS  tapßiHOv  ital  xov  danxvXmov.  iv  yao  xoig  xoiaiv  Xapßccvo- 
pivcov  Xoycov ,  tov  xe  Caov  nal  tov  dinXaci'ov  xal  tov  nevxccizXaofov, 
o  fihv  xsXtvxaiog  fa&sig  ovx  ZoQV&iiog  icxi'  ttov  Xeyoiiivmv  6  fisv 
tov  Caov  Xoyog  etg  xo  $a%tvXt%6v  yivog  i(i7csoeixcti  (— ~ — ^Jl^-L^ 
o  61  xov  dmXaaCov  sig  xo  ia(ißi%ov  (—  \JZ>  — ,  —  —  Cu,  CZß  —  —  >  4 :2). 
Mar.  Victor.  2537.  cf.  2536 :  Jonicus  a  majore,  quem  musici  ano  (isi%ovog 
vocant.  2539.  Wenn  auch  die  Metriker  zu  den  tcovinol  ano  (isftovog 
viele  Verse  rechnen,  welche  nichts  als  Choriamben  mit  Anacrusis  sind, 
so  darf  man  doch  dies  Maass  nicht  ableugnen  wollen,  wie  dies  Hoff- 
mann gethan  bat. 
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zulassen,  was  aber  im  vorliegenden  Falle  nicht  möglich  ist4). 
Aus  demselben  Grunde  muss  eine  Prosthesis  oder  xovr\  auch 
im  Inlaute  der  Reihe  statt  finden,  wenn  hier  statt  eines  vollständi- 
gen Jonicus  ein  catalectischer  in  Form  des  Anapäst  steht. 
Pers.  65: 

IleTceQccxsv  (ihv  o  TtGQöhtxoXig  r\8r]  -  -  —  —  -  -  ~  ^  —  _ 

ßadXuog  öxoaxog  €ig  ay-  -------- 

xlnogov  ydxova  %toqav^                ~  ~  —  —  ~  -  J 
Xivodi6fio)ßxedlcc7COQd'iibvafi£ltjjag  -  -  -  -  -   -  -  _ 

TroAuyo/imov  oöiOfia  -  -        ~  ~  _1  _ 

fvyov  aiupißak&v  av%ivi  novxov.  ~  ^  jl.   

Doch  könnte  man  die  drei  letzten  Reihen  auch  choriambisch 
messen,  wobei  die  xovrj  den  Auslaut  treffen  würde, 


Die  Choriamben,  wo  sie  nicht  kyklisch  oder  catalectische 
daetylische  Dipodien  sind ,  haben  denselben  Tactumfang  und  die- 
selbe rhythmische  Gliederung  wie  die  Jonici  und  können  daher 
mit  denselben  verbunden  werden.    So  Oedip.  R.  498 : 

*AXX*  b  filv  ovv  Zevg  o  x  ^AnoXXüav  l-vvexol  xal  xce  ßqoxwv 
etöoxsg*  <xv6q(ov  d'  ort  fiavxtg  izXiov  rj  'yei  (pigsrai, 
%ql<sig  ovx  tsxiv  aXrj&iqg'  ao<plct  d'  av  aotpiav  nagafietysisv  avr\Q. 
aXk'  ovnov   fywy   av  itQiv  "öoi(i  oq&ov  inog  ^epo^iveov  av 

Y.axa<$air\v. 

<pctv£Qcc  yeeg  in  avxä  nxeQotao  rjX&e  %6qa  noxs  nai  ootppg  <a<p&r} 
ßatiava  -fr  rjÖvnoXig*  tw  an  if/iag 
yoevbg  ovnov  o^X^au  xaxtav. 


4)  Die  Diairesis  müsste  hier  an  folgenden  Stellen  statt  finden- 

-  -  ~+  

I 

8  8 

5)  Wir  entscheiden  uns  für  die  erstere  Messung,  die  dem  weich- 
lichen Character  dieser  Strophen  angemessen  ist,  wenn  gleich  die 
zweite  nicht  überall  ausgeschlossen  werden  kann. 
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Der  mittlere  Vers  enthält  3  jonische  Dipodien,  ohne  Anacrusis, 
also  jonici  a  majori,  ihn  umgeben  2  gleich  grosse  Verse  mit 
Anacrusis;  den  Anfang  bilden  2  choriambische  Verse  aus  je  2 
Dipodien,  den  Schluss  2  jonische  Verse  von  je  einer  Tripodie. 

Die  Jonici  können  auch  mit  trochäischen  Dipodien  verbun- 
den werden.  Die  letzteren  haben  einen  gleichen  Zeitumfang 
mit  dem  Jonicus,  aber  ein  anderes  Verhältnis  von  Arsis  und 
Thesis,  hier  findet  daher  keine  Rhythmengleichheit,  sondern 
eine  fura/JoXiy  xor«  koyov  noöwbv,  ein  rhythmischer  Wechsel 
»tatt,  den  die  Alten  mit  dem  Namen  avankccöig^  d.  h.  die  Um- 
biegang des  Rhythmus,  bezeichneten6).  Es  ist  dasselbe,  wie 
wenn  in  unserer  Musik  ein  f-Tact  und  ein  £  -  Tact  verbun- 
den wird 7) 


Stxlac.  (\ ) 


töog  (J) 


dmXcia.  (£) 


Stnlaa.  (|) 


Eine  trochäische  Tripodie  mit  doppelter  Anacrusis  kann  daher 
einer  jonischen  Dipodie  gleichstehen  - 

^>-/|— ^|~  — 

Der  Ictus  fällt  in  der  Tripodie  auf  die  erste  und  dritte  Arsis.  Die 
gewöhnliche  metrische  Theorie ,  welche  beide  Reihen  in  folgen- 
der Weise  entsprechen  lässt 8) 


,6)  Vgl.  §  39,  3.  Mar.  Victor.  2540:  ffujtismodi  autem  inter  st  <rv- 
(vytag  passionem  sioe  couuuunionem  mttsici  dvd%kaaiv  vocant  et  metra  si 
9*4  forte  adverterint  lalia,  ävunXcö^iva  appeffant.  Die  Berufung  auf  die 
"wtci  zeigt ,  dass  die  ccvaxlaois  von  rhythmischen  Verhältnissen  zu 
▼erstehen  ist.  Die  metrische  Tradition  über  die  Jonici  s.  Aristid. 
Quiatil.  55.  Hephaest.  11.  Draco  löö.  Tricha  33.  35.  50.  Mar.  Vict. 
*o37.  Atil.  Fortun.  2691.  Terent.  Maur.  2009.  2536.  Diomed.  505. 
Plotius  2059.    Mall.  Theod.  11.    Serv.  8. 

7)  Eil.  Beispiel  §  37. 

8)  Hermann  epit.  §  428. 
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ist  nicht  viel  mehr  als  eine  blosse  metrische  Spielerei :  die  Ana- 
clasis  bezeichnet  vielmehr  ein  rein  rhythmisches  Verhältnis. 
Die  Verbindung  beider  Tactformen  ergab  sich  von  selber,  wenn 
der  Ithyphallicus  mit  doppelter  Anacrusis  öfter  wiederholt 
wurde 


II.  Von  dem  D  o  c  h  m  i  u  s  sagt  Aristides  p.  39  :  w  wti 
ev&v  ftecoQuc&cu  t%  §v&ito7toUag ,  woraus  erhellt,  dass  er  nicht 
wie  die  übrigen  Metra  eine  bestimmte  rhythmische  Messung 
hatte,  sondern  auf  mannigfache  Weise  und  mit  grösserer  rhyth- 
mischer Freiheit  vorgetragen  werden  konnte.  Die  moderne 
Auffassung  gibt  ihm  3  Arsen  ^  o  J.f  und  das  ist  völlig  be- 
gründet, wenn  man  ihn  den  übrigen  Metra  analog  messen  will. 

Die  erste  Arsis  wird  alsdann  dreizeitig  nach  §  34 :  ~  . 

Von  anderen  Messungen,  die  nach  der  antiken  Theorie  verstat- 
tet sind,  führen  wir  folgende  auf 

_"       _»~__^'___/  — 

Die  Dochmien  treten  dann  in  das  yivog  8in\a<Siov  ij-acrftiov  über, 
bei  kurzen  Thesen  mit  litt%QO%oi,)  die  dem  bewegten  Character 
der  Dochmien  völlig  angemessen  sind.  Das  Nähere  hat  die 
Metrik  zu  erörtern,  da  uns  die  Rhythmiker  verlassen  und  die 
Angaben  der  Grammatiker  und  Lexicographen  den  Rhythmus  nicht 
betreffen. 
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Agoge,  Mctabole,  Rhythmopöie.  * 

«37. 

Hatte  das  antike  Melos  den  Tact  der  modernen  Musik? 

Man  hat  vielfach  die  Frage  aufgeworfen,  ob  die  antike 
Musik  Tact  gehabt  habe,  d.  h-.  den  Tact  wie  er  in  unserer  Men- 
suralmusik erscheint,  und  hat  dieselbe  bald  mit  Ja,  bald  mit  Nein 
beantwortet.  Die  Beantwortung  verlangt  vor  Allem  eine  Son- 
derung der  verschiedenen  Begriffe ,  die  man  mit  dem  Worte  Tact 
verbindet. 

Unter  Tact  versteht  man  in  der  heutigen  Musik  zunächst 
eine  Gruppe  von  Tönen,  die  durch  stärkere  Hervorhebung  des 
(inen,  durch  geringere  Intension  des  anderen  zu  einem  ein- 
heitlichen Ganzen  vereinigt  sind,  den  einzelnen  Tact,  wie 
er  als  Dreiachtel  - ,  Dreiviertel-  oder  Dreizweitel-Tact,  als  Zwei- 
viertel- oder  Vierviertel -Tact,  als  Fünfachtel-  oder  Fünfvier- 
tel-Tact  den  kleinsten  einheitlichen  Bestandtheil  eines  Musik- 
stückes ausmacht.  In  dieser  Bedeutung  gefasst  ist  der  Tact  der 
modernen  und  antiken  Musik  völlig  gemeinsam,  er  ist  das,  was 
die  letztere  mit  itoitg  oder  Qv&fiog  im  technischen  Sinne  be- 
zeichnet: der  (v&pog  ömXadtog  (Dreiachtel-,  Dreiviertel-  und 
Dreizweitel-Tact),  der  §v&fibg  leog  (Zweiviertel-  und  Viervier- 
tel-Tact)  und  (v&nog  rjtuokiog  (Fünfachtel-  und  Fünf  viertel- 
tet). Auch  in  dem  antiken  Melos  mussten  die  Töne  notwen- 
dig wie  in  unserer  Musik  zu  solchen  Gruppen  angeordnet  sein, 
sie  mussten  eine  ccquovla  t«xt^ ')  bilden:  Melodien  ohne  Tact, 
«roxToi  tuludlai,  vertrug  das  antike  Ohr  ebenso  wenig  wie  das 

l)  Suid.  s.  v.  v6fto$. 

Griechwehe  Rhythmik.  1  1 
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moderne,  so  dass  Dionysius  sagt:  $a&  wtw;  av  xig  ava<s%oito 
tijg  wiavrrjg  ftovCMfjg  *).  Nur  in  folgenden  drei  Puncten  ist 
der  Tact  der  modernen  Musik,  in  dieser  Bedeutung  gefasst,  von 
dem  antiken  verschieden.  1)  In  der  antiken  Musik  kommt, 
wenn  auch  selten,  ein  (v&pog  tnixQixog  vor,  während  der  Sie- 
benachtel- o<fcr  Siebenvierteltact,  der  demselben  entsprechen 
würde,  der  modernen  Musik  unbekannt  ist.  2)  In  der  moder- 
nen Musik  beginnt  jeder  Tact  mit  der  Arsis,  in  der  antiken 
auch  mit  der  Thesis,  ein  Unterschied  rein  äusserlicher  Art,  der 
nur  auf  unserer  Bezeichnung  des  Tactes  durch  Tactstriche  be- 
ruht. 3)  Ausser  den  einfachen  Tacten  kennt  die  antike  Musik 
wie  die  moderne  die  zusammengesetzten ,  in  denen  mehrere  ein- 
fache durch  grössere  Hervorhebung  der  ersten  Arsis  zu  einem 
Ganzen  vereinigt  sind:  der  Sechsachtel-  oder  Sechsviertel-Tact 
kommt  mit  dem  (v&fiog  ^da^og  ioog,  der  Neunachtel  -  Tact 
mit  dem  ivvedcrifiog  dmXdciog ,  der  Zwölfachtel  -  Tact  mit  dem 
öcofoKaarmoQ  Tfoog  überein.  Aber  die  antike  Musik  gieng  in 
der  Zusammensetzung  weiter,  sie  kannte  sogar  einen  §v&pog 
ixxatdsxaarmog  ftfos,  oxxcoKcudsxdöjjpog  öinkdciog,  nevxt%am%o- 
ada^fiog  fifiiokiog  :  die  moderne  fasst  den  entsprechenden  16- Ach- 
tel-, 18- Achtel-,  25-Achtel-Tact  nicht  mehr  als  einheitlichen  Ta*t, 
sondern  als  Vorder-  und  Nachsatz  einer  Periode,  als  Vierer, 
Sechser,  Fünfer  auf.  Doch  betrifft  auch  dieser  Unterschied 
mehr  den  Namen  als  die  Sache,  er  verschwindet  sofort,  wenn 
wir  jene  (v&fioi  (ui£ovsg  als  rhythmische  Reihen  bezeichnen, 
denn  nichts  anderes  soll  hier  der  Name  (v&iibg  besagen.  Nur 
darin  besteht  ein  wesentlicher  Unterschied  zwischen  antiker 
und  moderner  Musik,  dass  hier  auch  sieben  Tacte  zu  einem  pe- 
riodischen Satze  vereinigt  werden  können,  dort  aber  höchstens 
nur  sechs  einfache  Tacte  zu  einem  dem  periodischen  Satze  ent- 
sprechenden {tv&fibg  fulfav  zusammentreten. 

In  der  angegebenen  Bedeutung  gefasst  ist  demnach  der 
moderne  Tact  bis  auf  wenig  Unterschiede  völlig  derselbe  wie 
in  dem  antiken  Melos.  Aber  wir  gebrauchen  das  Wort  Tact 
auch  noch  in  einem  weiteren  Sinne,  nämlich  von  der  Tatein- 
heit und  Tactgleichheit  eines  musikalischen  Gan- 


2)  Aristid.  p.  32.    Dionys,  de  admür.  vi  in  Demosth.  48. 
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zen;  wir  sagen:  „es  besteht  Tact",  wenn  die  einzelnen  auf- 
einander folgenden  Tacte  an  Zeitdauer  und  Anordnung  von  Ar- 
sis  und  Thesis  gleich  sind.  Besteht  nun  auch  ein  solcher  Tact 
bei  den  Alten?  Ist  auch  hier  von  einer  Arsis  zur  andern  stets 
eine  gleiche  Zeitdauer  und  eine  gleiche  Gruppirung  der  Neben- 
arsen und  Thesen?  Dies  ist  der  eigentliche  Inhalt  der  Frage, 
ob  die  griechische  Musik  Tact  habe.  Die  Frage  wurde  ver- 
neint von  Meibom,  Forkel  und  G.  Hermann,  bejaht  von  J.  H. 
Voss,  Apel,  Böckh  u.  A.  Die  erstere  Ansicht  geht  von  der 
Thatsache  aus,  dass  die  im  Melos  auf  einander  folgenden  Füsse 
metrisch  ungleich  sind  und  daher  einer  Tactgleichheit  zu  wider- 
streben scheinen;  die  zweite  Ansicht  'stellt  den  der  modernen 
Musik  entnommenen  Satz  von  der  Tactgleichheit  als  erstes  Po- 
stulat für  alle  Rhythmik  auf  und  unterwirft  demselben  daher  auch 
die  Messung  des  griechischen  Melos.  Wir  wollen  zuerst  seine 
allgemeine  Gültigkeit  einer  Prüfung  unterwerfen. 

Die  Gleichheit  der  auf  einander  folgenden  Tacte  wahrend  ei- 
nes melodischen  Ganzen  ist  allerdings  die  allgemeine  Form  für 
den  Rhythmus  unserer  gegenwärtigen  Musik.  Die  Abweichungen 
durch  Ritardando,  Accelerando  und  andere  Kunstmittel  sind  nur 
vereinzelte  Ausnahmen,  die  diesen  Satz  nicht  umstossen.  Aber 
daraus  folgt  noch  nicht,  dass  die  Tactgleichheit  überhaupt  die 
nothwendige  Bedingung  des  Rhythmus  ist,  dass  ohne  sie  kein 
Rhythmus  bestehen  kann.  In  unserer  älteren  Musik  war  der 
Wechsel  der  Tacte  eine  ziemlich  häufige  Erscheinung.  So  be- 
steht ein  zu  Ende  des  sechszehnten  Jahrhunderts  componirter 
fünfstimmiger  Gesang")  aus  folgenden  Tacten: 

1 1  !  J  I  M  I  I  1 1  I J  !  1 1  i    1 1  1  i  I  1 1 

I!  1 1   1  l  !  >  1  I 

JU  JJ  JIJ  JJ I J  J J  JIJ  JIJJJJI 
  JJJIJJJJIJ- 

3)  Winterfeld  der  evangelische  Kirchengesang  und  sein  Verhältnis 
zur  Kunst  des  Tonsatzes.  Derselbe  Herstellung  des  Gemeine-  und 
Chorgesanges  in  der  evangelischen  Kirche  8.  19.  Tucher  Melodien  des 
evangelischen  Kirchengesanges  im  ersten  Jahrhundert  der  Reformation 
8.  172.  398  (hier  mit  verändertem  Tacte,  worüber  s.  Vorrede  XVIII). 

11* 
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Die  ersten  acht  Tacte  zeigen  einen  fortwährenden  Wechsel 
zwischen  Sechsviertel-  und  Dreizweitel - Tacten ,  die  zwaT  in  ih- 
rem Zeitumfange  gleich,  aber  in  ihrer  rhythmischen  Gliederung 
völlig  verschieden  sind  4)>  Die  folgenden  vier  Tacte  sind  Vier- 
viertel-Tacte ,  in  ihrer  Zeitdauer  je  um  die  Hälfte  kürzer  als 
die  vorhergehenden,  die  vier  letzten  kommen  wieder  mit  den 
acht  ersten  überein.  Diese  Tactverschiedenheit  ist  so  wenig 
unrhythmisch,  dass  die  in  dieser  Form  componirten  Kirchen- 
lieder des  sechszehnten  Jahrhunderts  vorzugsweise  als  die  rhyth- 
mischen Choräle  bezeichnet  werden.  Freilich  ist  nicht  ein  je- 
der beliebige  Tactwechsel  ein  Rhythmus,  eine  confusa  mcon- 
ditaque  syllabarum  prolaüo,  wie  Böckh  sich  Jausdrückt,  kann 
nimmermehr  rhythmisch  sein,  aber  so  viel  erhellt  aus  der  an- 
geführten Thatsache,  dass  der  Satz  von  der  Tactgleichheit ,  der 
nicht  einmal  für  unsere  ältere  Musik  Geltung  khat,  nicht  ohne 
weiteres  von  unserer  gegenwärtigen  Musik  auf  das  antike  Melos 
übertragen  werden  darf. 

Wir  sind  hier  lediglich  auf  die  Alten  selber  angewiesen. 
Aus  folgenden  Stellen  hat  man  die  moderne  Tactgleichheit  für 
die  alte  Musik  folgern  wollen  5).  Zuerst  geben  wir  die  beiden 
Stellen,  die  man  als  Hauptbeweise  ansah. 

Aristoxenus  sagt  in  seiner  Harmonik6):  y  (ihv  §v&pomua 
noXXag  nal  navxodanctg  xivrfltig  xtvctrat,  ot  Öh  itodeg  olg  tfqpat- 
vofis&a  xovg  §v&(xovg ,  anlag  xs  xal  rag  avxag  del ,  und  ähnlich  in 
seiner  Rhythmik:  xa  fih  exaovov  itodbg  (sc.  w  örjfiaivofiB^a  xov 
§v&iibv  xal  yvaQifiov  7toiov(isv  xy  alc^cet)  <typaa  diaphn  ftf« 
ovxa  xai  xm  ccQi&fuo  zal  reo  (isyi&ei,  at  d*  vnb  xijg  $v&po7tOLia; 
yivofisvai  diaiQsaeig  noXXr\v  Xafißavovai  nomiXCav.  Wir  haben 
bereits  oben  die  Erklärung  dieser  Stellen  gegeben.  Der  novg 
itaxa  xrjv  avxov  dvvafitv  (der  novg  naff  avxbv)y  welcher  höch- 
stens aus  vier  %qovoi  oder  (Srjfista  besteht,  hat  immer  dasselbe 


4)  Nur  die  Geltung  des  vierten  und  achten  Tactes  kann  fraglich 
erscheinen. 

5)  Drieberg  griech.  Musik  S.  176  (seine  früheren  dahin  bezüglichen 
Schriften  sind  uns  nicht  zu  Gesicht  gekommen).  Feussner  de  metr.  et 
mel.  discrim.  20  ff.  Hierzu  die  Recension  von  G.  Hermann  Jahn's 
Jahrbb.  1837,  371  ff. 

6)  Aristo*,  harm.  34.   rhyth.  292.  S.  §  12. 
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fieys&og,  er  bleibt  immer  derselbe;  der  novg  dagegen,  welcher 
durch  die  Hutlqwig  (v&uonoitag  hervorgebracht  wird  und  acht, 
zwölf  oder  mehr  %q6voi  enthält,  hat  ein  sehr  verschiedenes  fii- 
ye&og  (z.  B.  der  novg  dccutvlixog  ist  ein  6xid<Srj(iog ,  oder  öexa- 
otlfiog,  oder  dcodsudarmog,  oder  iKxcudzxdorjuog).  Mis verständ- 
lich hat  man  das  Gleichbleiben  des  Fusses  auf  die  Tacte  dessel- 
ben Melos  bezogen,  aber  davon  ist  hier  gar  keine  Rede:  Ari- 
stoxenus  sagt  vielmehr,  dass  der  Dactylus,  der  Paon  u.  s.w. 
als  novg  x«#'  ctvxbv  stets,  d.  h.  in  der  Rhythmik  überhaupt 
dasselbe  Megethos  und  dieselbe  Morenzahl  enthält:  nur  durch 
die  ayoyyti  kann  dies  piye&og  verändert  werden  (xal  yao  (tivovxog 
xov  loyov,  xa&  ov  ditooitixcti  xa  yivrj,  tu  ueyi&rj  xivuxcu  x&v 
%odüv  6id  xrjv  xijg  aytoyijg  dvvccpiv).  Diese  Stellen,  so  wichtig 
sie  für  die  Rhythmik  sind,  beweisen  für  die  Tactgleichheit  gar 
nichts. 

Aristides  sagt7),  dass  der  av(xnag  6  doi&pbg  in  cr^pora 
Qv&ptxct  zertheilt  würde,  und  wenn  diese  zu  einander  ein  Ver- 
hältnis hätten,  wie  die  %qovoi  der  §v&noi  arcAoi,  so  wäre  das 
a%rj(ict  errhythmisch.  Hieraus  folgert  Feussner:  ui  tunc  inter  sese 
(Schemata  rhythmica)  habeant  raüonem  atque  errhyihma  sint,  si  per 
omnem  rhythmi  tenorem  et  arses  arsibus  et  theses  thesibus  pari  pro- 
poriione  respondeant;  qua  in  re  nemo  est,  quin  videat,  necessario 
tactus  nostri  naturam  contineri.  Aber  es  folgt  weiter  nichts,  als 
dass  die  zusammengesetzte  rhythmische  Reihe  (—  denn  dies  be- 
deutet ovfAnag  6  ctQi&tibg,  wie  daraus  hervorgeht,  dass  im  Fol- 
genden als  Beispiel  desselben  ein  dexdorjfiov  piye&og  iv  loya> 
fo*»  gewählt  ist — ),  um  errhythmisch  zu  sein,  wie  der  einfache 
novg  gegliedert  sein  muss,  worüber  oben  das  Nähere  ge- 
sagt ist. 

Dagegen  reden  zwei  andere  Stellen  von  der  Tactgleichheit 
im  antiken  Melos. 

Quintilian  sagt8):  Rhyihmis  libera  spatia,  metris  finita  sunt, 
et  his  certae  clausulae,  Uli  quomodo  coeperant,  currunl  usque  ad 
ItfxaßoXrjv  id  est  transitum  in  aliud  genus  rhythmi  ....  Rhythmi 
ui  dixi  neque  finem  habent  certum,  nec  ullam  in  textu  varielatem, 

7)  Aristid.  41. 

8)  Quintil.  instit.  9 ,  4. 
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sed  qua  coeperunt  sublatione  ac  porittone,  ad  finem  usque  decur- 
runt:  oratio  n°»  descenetit  ad  strepitum  dtgitorum.  Die  auf  ein- 
ander  folgenden  Tacte  sind  gleich,  sie  haben  eine  gleiche  Zeit- 
dauer (ui  a  sublatione  ad  positionem  idem  spatii  sii)  und  eine  gleiche 
Gliederung  der  Arsis  und  Thesis.  Aber  diese  Tactgleichheit 
dauert  nicht  immer  fort,  sondern  sie  hat  ihre  Grenze  in  der 
Hsrußolrj,  dem  Uebergange  in  ein  anderes  Rhythmengeschlecht. 

Aristides9):  fO  nag  filv  ovv  §v&fibg  xoial  xovtoig  ctUs&rftiiQtoig 
vouxaiy  otyei  wg  iv  oqx^h  u*°V  ®$  &v  f*&«j  a<pij  tag  ot  tgw  aqrrjQLWv 
(Syvyfiol.  Von  den  Rhythmen,  die  im  Melos  zur  Erscheinung  kommen, 
unterscheidet  er  sodann  zwei  Arten ,  ot  plv  iy  ivog  yivovg  fU- 
vovxtg  und  ot  fisraßa XXovteg ,  die  letzteren  stehen  den  Ungleich- 
heiten iv  tatg  Y.ivr\<stGi  tcov  aorriQHßv  analog.  Hier  ist  nur  von 
der  Aufeinanderfolge  der  Tacte  die  Rede;  sie  bewahren  entwe- 
der dasselbe  yivog  und  dieselbe  Zeitdauer  wie  die  Pulsschläge 
in  ihrer  regelmässigen  Bewegung,  oder  es  tritt  eine  fiszaßoXri 
ein,  wodurch  die  Gleichheit  des  Tactes  ebenso  wie  der  Puls- 
schlag bei  unregelmässiger  Bewegung  verändert  und  gestört  wird. 

Aus  den  beiden  letzten  Stellen  geht  hervor,  dass  in  .dem 
antiken  Melos  Tactgleichheit  statt  fand,  aber  sie  enthalten  zu- 
gleich eine  bestimmte  Grenze  dieser  Tactgleichheit,  nämlich  die 
(israßolrj 10).  Wir  sind  durchaus  nicht  ohne  weiteres  berechtigt, 
aus  jenen  nur  sehr  allgemein  gehaltenen  Stellen  zu  schliessen, 
dass  die  antike  Tactgleichheit  völlig  mit  der  modernen  zusam- 
menfalle. Wie  vielmehr  in  der  modernen  Musik  älterer  und 
neuerer  Zeit  ein  grosser  Unterschied  statt  findet,  so  kann  auch 
in  der  griechischen  Musik  das  Princip  der  Tactgleichheit  nicht 
als  blosses  Postulat  hingestellt  werden,  sondern  es  ist  notwen- 
dig, der  eigentümlichen  Gestaltung  nachzuforschen.  In  der 
Lehre  von  der  fitcaßokr}  sind  uns  die  sicheren  Anhaltspuncte  ge- 
geben, nach  denen  die  griechische  Tactgleichheit  näher  zu  be- 
stimmen und  in  ihrer  Verschiedenheit  von  der  modernen  aufzu- 
fassen ist.  Die  Untersuchung  hierüber,  die  allerdings  mannigfache 

9)  Aristid.  31.  99. 

10)  Dieselbe  Einschränkung  findet  auch  für  eine  andere  Stelle 
statt,  die  für  die  antike  Tactgleichheit  angeführt  ist,  Aristot.  probl. 
19,  22:  Jia  tC  ot  noXXol  (iccXXov  ccSovreg  xbv  fvd'fjiov  aai£ovoi  rj  ot 
oXCyoi ;  rj  ort  fiäXXov  ig  %va  rjys^ov'a  ßXinovoi  xai  ßaovxioov  ao%ov- 
rai ,  <3ote  §aov  tov  ccvvov  xvy%d vovai ;  iv  yao  ztß  xa%u  äfiapTia  nXstcov. 
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Schwierigkeiten  darbietet,  ist  bis  jetzt  nicht  unternommen,  un- 
geachtet sie  den  einzigen  Aufschluss  über  jene  Controverse  dar- 
bietet. Wir  werden  in  dem  Folgenden  versuchen,  die  Lehre  der 
Allen  von  der  pvcaßolij  in  strengem  Anschlüsse  an  ihr  rhythmi- 
sches System  darzustellen. 

§  38. 

Die  Arten  der  tieraßoXcct. 

Die  (israßoXi}1)  im  Melos  war  eine  siebenfache  :  av6xv^(xxiii% 
ytvmri,  xaxcc  xoonov  oder  tovov,  xctx  iftog,  xctxa  §v&nov,  xctxa  $v#- 
fiov  iywyriv,  xctxa  foftponoUag  &taivx).  Die  drei  ersten  Arten  be- 
ziehen sich  auf  die  Melodie,  die  drei  letzten  auf  die  Rhythmik,  beiden 
zugleich  gehört  die  (israßoXri  xax*  y&og  an.  Nur  die  vier  letzte- 
ren haben  wir  hier  als  die  (iBxaßoXai  ^vfyuxal3)  zu  untersuchen, 
von  den  ersteren  werden  wir  bei  Gelegenheit  der  xoonoi  reden. 

Nach  Aristides  gibt  es  vierzehn  ^sxaßoXal  $t>#fuxcu4),  von 
denen  er  aber  nur  folgende  acht  namentlich  aufführt:  xax  ayw- 
y^v,  xaxä  loyov  noöixbv,  oxav  e£  ivog  slg  %va  (isxaßatvy  Xoyov, 
ri  oxav  ij-  ivog  slg  itXslovg,  ij  oxav  l£  ativv&sxov  slg  pixxbv,  ij  ix 

1)  Bacchius  14:  MexaßoXri  de  xi  iaxiv;  'Exeootacig  xcSv  vnoviu- 
fiivMv,  ij  xal  ofiotov  xivog  elg  dvopoiov  xonov  (lexcc&eoig. 

2)  Bacchius  13  ff. 

3)  Vom  Anonymus  neol  iiovowrjg  §  27  schlechthin  pexußoXri  xara 
fv^ttov  genannt,  der  ausserdem  nur  noch  die  drei  der  Harmonik  an- 
gehörenden aufführt. 

4)  Aristid.  42:  MexaßoXrj  de  iaxi  Qv&iuKTj  ^vd'fitäv  ctXXoi'caaig  r\ 
ttytayijg.  yCvovxai  de  fiexaßoXal  naxa  xqonovg  deKaxiocctoccg.  Meibom 
ad  Aristox.  271 :  „Novem  tantum  hic  rece?iset,  nec  tarnen  aliquam  omissam 
prto,  ut  censeam  pro  numero  &  scripturae  errore  factum  iß'  (cod.  Oxon. 
Lips.  d(6$e*a)  vel  td'.il  Doch  darf  an  den  Worten  des  Aristides  nichts 
geändert  werden ,  wie  sich  weiterliin  zeigen  wird ;  auch  hat  Aristides 
nicht  9,  sondern  nur  8  p.exaßoXa.1  aufgezählt,  denn  die  Worte  xocta 
loyov  itodtnov  stehen  den  folgenden  sieben  fiexaßoXai  nicht  coordinirt, 
sondern  fassen  sie  als  Einheit  zusammen  und  stellen  sie  der  pexccßoXij 
xat*  aycayrjv  entgegen.  Bellermann  Anonym,  p.  34 :  Malim  dvo  scri- 
bere,  ut  alterum  genus  Sit  notx'  dyoayiqv,  alterum  xara  Xoyov  nodinov. 
Dies  sind  die  von  Bacchius  genannten  fiexaßoXal  xara  Qv&pov  und 
xccra  Qv&itov  aya>y?)v,  aber  es  bleiben  noch  die  von  Bacchius 
ausserdem  aufgeführten  fiexaßoXai  xaxd  (vftponoUag  fteoiv  und  x«t* 
ydog  (d.  h.  nach  den  drei  tqokoi  {jv&ponotfag ,  s.  §  43)  übrig,  und 
diese  sind  es,  welche  unter  den  von  Aristides  nicht  namentlich  aufge- 
führten [lexaßoXal  ßvfrpixal  gemeint  sind.  Aristides  nennt  nur  acht, 
weil  die  übrigen  erst  der  Rhythmopöie  angehören,  die  erst  im  folgen» 
den  Abschnitte  seiner  Rhythmik  behandelt  wird. 
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xoirtxov  dg  aXoyov,  ij  i£  aXoyov  dg  «Aoyov,  rj  Ix  xotv  ivx&iöti 
dtct<peo6vT<ov  dg  aXXiqXovg,  ij  ix  (iixxov  dg  fiixtov.  Es  ist  klar, 
dass  diese  acht  dieselben  sind,  welche  Bacchius  als  fietaßoXal 
xaxa  §v&nov  und  xaxa  §v&(iov  ayayriv  bezeichnet:  die  erste  des 
Aristides  ist  die  fisxaßokrj  xax  ayoyyr\v^  die  übrigen  sieben  sind 
fUxaßoXal  xaxa  Xoyov  noötxbv  oder  Qv&fiov. 

Um  die  Zahl  vierzehn  zu  erfüllen,  fehlen  noch  sechs.  Diese 
sechs  sind  diejenigen,  welche  bei  Bacchius  fieraßoXal  Kar''  rj&og 
und  xaxa  (v&fionoilccg  ftidv  heissen.  Aristides  behandelt  die 
(jv&nMoUa  und  das  ydog  (welches,  wie  sich  zeigen  wird,  in  den 
xoonot  Qv&iMmoUag  besteht)  erst  im  weiteren  Verlaufe  des  Buchs 
und  konnte  daher  die  hierauf  bezüglichen  fuzaßoXal  noch  nicht 
namentlich  aufführen.  Die  einzelnen  psxaßoXai  xaxJ  rfiog  sind 
von  selber  durch  die  drei  xqonoi  des  Aristides  gegeben  und 
werden  ausserdem  von  Euclides  aufgezählt5).  Die  fieraßoXal 
%axa  jjv&fWTtoilag  öiaiv  ergeben  sich  aus  den  ftsxaßoXal  xaxa  Xoyov 
nodixov.  Die  letzteren  nämlich,  sieben  an  der  Zahl,  sind  durch 
die  dictyoQccl  tcov  noöc&v  bedingt,  nämlich  durch  die  diacpo^a 
xaxa  yivog,  xax  aXoylav,  xaxa  Cvv&eciv  und  xot'  avxl&tciv. 
Es  bleiben  noch  drei  öiaanoul  übrig:  xaxa  fiiye&og,  xaxa  dial- 
qböiv  und  xaxa  o^fiara,  und  diese  sind  es,  nach  welchen  sich 
die  fiexaßoXal  xaxa  qv&noitoäag  &iaiv  bestimmen:  was  Bacchius 
zur  Erklärung  der  ntxaßoXrj  xaxa  (v&fionodag  fthiv  anführt, 
bezieht  sich  eben  auf  die  drei  letztgenannten  ö*ia<pooal*). 

Hiernach  ist  das  System  der  (itxaßoXai  §v&iiuwi  folgendes: 

I.  Kax9  ayayrjv. 
tuxctßoXri  x«t'  aya>yr}v  sive  §v&pov  aycoyrjv  («') 
II.  Kaxa  ^vd-fxov  s.  xaxa.  Xoyov  Ttoötxov. 
1.  xaxa  yivog 

a.  fiixaßoX^      ivog  dg  Zva  Xoyov  (/?') 

b.  i£  Mg  elg  itXdovg  (y') 


5)  Euclid.  20.  21. 

6)  Wenn  die  Lesart  Scidena  statt  dsxaxioaaoag  bei  Aristid.  1.  1. 
die  richtige  ist,  so  folgt,  dass  die  drei  psxaßoXai  xaxa  piyed-og,  diat- 
osotv  und  ozjftaxcc  als  eine  einzige  zusammengefasst  sind,  wie  auch 
Bacchius  nur  von  einer  fteraßolij  naxa  (v&(ioitoi£ccg  ftiaiv  redet.  Für  die 
Auffassung  des  Ganzen  ist  dies  gleichgültig,  wir  legen  jedoch  die  Les- 
art Senat eaaagag  zu  Grunde. 
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2.  xaxcc  Gvv&f<siv 

a.  i£  aavvfrhov  eis  fuxrov 

b.  ix  jtuxtroü  ffc  aiY.xov  (v{) 

3.  xar'  aXoyfctv 

a.  Ix  xpmxot»  f/g  aAoyov  ) 

b.  i£  aAoyov  eis  aXoyov  (£  ) 

4.  xar  avxifaoiv  s.  ix  tc5i>  avwfritf«  dtagjf^ovtwv  aMijAovs^) 

III.  Kaxa  §v&no7toiic(Q  ftiatv*). 

1.  xofT«  piys&og  (#') 

2.  x«Ta  öhxIqsgiv  (*') 

3.  xara  <tyW*«  (*a  ) 

IV.  W  i5^o?. 

1.  ix  zqortov  s.  i|  ijtrovs  tfvffTaAwxov  slg  öictßxaXxixov  (t/3') 

2.  ix  diaöiccXxtxov  dg  r\Gv%CLGTiKOV  (ty  ) 

3.  ix  tfvaraAnxov  ffe  ^<Jv%a<mxov  (*<f) 

Aristides  zählt  jede  Veränderung  nur  einmal,  der  Wechsel  zwi- 
schen einem  §v&fibg  iavv&exog  und  fiinxog  gilt  nur  als  eine  ein- 
zige neraßoXr),  in- welcher  der  umgekehrte  Fall  ix  (iixxov  slg 
aavv&exov  raitbegriffen  ist  u.  s.  w.  Daher  dürfen  wir  auch  xar' 
y&og  nur  drei  (itxaßoXal  statuiren:  ix  rqonov  övaxaXxixov  elg  Sta- 
oxaXxwov  begreift  auch  den  umgekehrten  Fall  ix  diaCxctXxinov 
dg  avcxaXxinov  in  sich  u.  s.  w.  Auch  Euclides  hat  nur  diese 
drei  fuxaßoXal.  Das  Nähere  über  die  einzelnen  Arten  in  den 
folgenden  Paragraphen.  Die  Ordnung  der  vier  Klassen  ist  bei 
Bacchius  eine  andere  als  bei  Aristides.  Die  zweite  und  dritte 
Klasse  beziehen  sich  auf  den  Tact,  jene  auf  das  Verhältnis  von 
Arsis  und  Thesis,  diese  auf  die  rhythmischen  Reihen;  die 
vierte  Klasse  auf  das  Tempo.  Wir  behandeln  zuerst  die 
zweite  Klasse. 

S  39. 

MevaßoXcti  xata  Xoyov  rtodtxov. 

Aristides  gibt  die  Aufzählung  dieser  (isxaßoXal  p.  42,  ihren 
ethischen  Character  in  der  klassischen  Stelle  p.  99.  Wir  ent- 
nehmen hieraus  die  folgende  Darstellung.  Indem  wir  die  fuxa- 
ßoXri  xaxct  cvv&mv  und  avxfamv  zusammenfassen,  lassen  sich 
3  Hauptformen  unterscheiden: 
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1.    Metctßolrj  x«r'  avxi&eai'v  xal  xcctcc  ovv&eaiv 

a.  i£  cicvvd,£xov  slg  (iixxov  0<jer     ^  _  ^  ^  _ 

b.  ix  jtuxrov       fitxrov      -  ~  -  ~,   - 

c.  ix  r(5i/  awt^fW  (Jmgpcpovrwv  aklijkovg 

•  w<  —  «•»  —  —  oder  —  ^  —  -? 
^  —  ^  — ^  —  >^  —  ^>  oder  ^  — ,  —  ^  —  ^ 

Den  letzten  Fall  nennt  Bacchius  p.  14  als  Beispiel  der  pexaßokri 

necra  §v&iiov:  ötav  in  %oqsIov  slg  tafißov  i}  sig  xiva  toov  koinnv 

'Aavv&stog  ist  in  dem  technischen  Sinne  zu  fassen,  sowohl 
von  einem  einzelnen  Fusse  als  einer  Reihe,  die  nicht  in  ungleiche 
Füsse  aufgelöst  werden  kann;  fimzog  bezeichnet  eine  solche  Di- 
podie,  die  nicht  in  zwei  vollständige  Füsse,  sondern  nur  in  einen 
novg  und  einen  %qovo$  aufgelöst  werden  kann,  wie  der  ditro- 
chäische  XQijuitbg  (die  erste  Dipodie  in  dem  Schema  unter  b). 
Die  (lETctßoXai  xara  ovvd*<siv  fallen  grösstenteils  mit  denen  xor' 
ctvztfaaiv  zusammen,  indem  hier  entweder  zwei  Thesen  an  ein- 
ander stossen  wie  in  a,  oder  zwei  Arsen  wie  in  b.  Die  Messung 
dieser  Reihen  haben  wir  oben  §  32 — 35  ausführlich  besprochen. 
Vom  modernen  Standpuncte  aus  betrachtet,  findet  in  ihnen  kein 
Tactwechsel  statt,  weder  in  der  Zeitdauer  der  einzelnen  Füsse, 
noch  in  der  Anordnung  von  Arsis  und  Thesis,  aber  nach  der 
Theorie  der  Alten  sind  es  §v&noi  fistctßakkovtsg.  Wir  lassen 
einen  jeden  Tact  mit  der  Arsis  anfangen,  die  Alten  auch  mit 
der  Thesis,  nach  deren  Theorie  auf  einen  Trochäus  innerhalb 
derselben  Reihe  ein  Jambus  folgen  kann.  Solche  Reihen  aber 
können  nicht  in  lauter  vollständige  Füsse  zerlegt  werden,  son- 
dern, wie  sich  die  Alten  ausdrücken,  ity  fihv  slg  £v$povg,  ny  de 
tlg  xQovovg:  unter  %q6v<h  sind  die  Füsse  verstanden,  welche 
ihrer  metrischen  Beschaffenheit  nach  einen  Jambus  oder  Trochäus 
ausmachen,  ihrer  rhythmischen  Messung  nach  aber  nur  2  Moren 
enthalten.  Eine  Reihe,  welche  nach  moderner  Tacteintheilung 
diese  Messung  hat 

X     ^     v  v     .  v 

theilten  die  Alten  folgendermassen  ein: 
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Die  vier  ersten  Silben  sind  kein  sechszeitiger  Ditrochäus  von 
zwei  vollständigen  Füssen,  sondern  ein  sogenannter  x^uxog, 
aus  einem  itovg  und  einem  xqovog  bestehend. 

2.  MsTctßoXrj  x«r'  aXoylav 

a.  ix  XQiTixov  elg  et  Xoyov  —  ~  -1  £  oder  —  ö  

b.  £g  «Aoyov  efe  aloyov  —  et  _i  a 

Wo  zwei  irrationale  Silben  zusammentreffen  wie  in  den  Beispielen 
§  32,  5.  6,  da  findet  zugleich  eine  netccßolrj  xaxa  avv&eöiv  oder 
avxi&eatv  statt.  Die  pexctßoXrj  nar  aXoylav  verändert  nur  die 
Zeitdauer,  nicht  aber  das  Rythmengeschlecht,  sie  bringt  Rhyth- 
men hervor,  welche  Aristides  mit  denjenigen  Tuvtjaeat,  xav  ag- 
T^twv  vergleicht,  ett  xb  pev  elöog  xavxb  (d.  h.  dasselbe  Rhyth- 
mengeschlecht) TrjQovaai ,  tcsqI  öe  xovg  %govovg  ^nixqav  noiovfie- 
vai  diuyoQctV)  [sie  sind  xciQa%(6deig ,  aber  nicht,  wie  die  das 
yivog  verändernden  Rhythmen,  xivövvcZöeig.  Hierher  gehören 
alle  tröchäischen  und  jambischen  Reihen  mit  Epitriten  und  alle 
Reihen  mit  spondeischer  Basis,  welche  durch  7teol7cXsa)  oder 
iTdtQoxoi  den  Tact  retardiren  oder  acceleriren;  nicht  das 
Rhythmengeschlecht  wird  ein  anderes,  sondern  nur  der  Zeitumfang 
der  Thesis  wird  um  eine  halbe  More  (fuxoa  öiayoQct)  verändert. 
Die  iqqvol  §v&(aikoI  werden  zu  Qv&tweiöeig ,  xijg  xagay^g  xav 
(xqqv&ikov  (lexuXifipoxeg,  und  demgemäss  nennt  Aristides  die 
Rhythmen,  worin  sie  vorkommen,  xaQa%(oSetg.  So  entsteht  durch 
diese  Metabole  ein  Tactwechsel,  dem  das  Ritardando  und  Accele- 
rando  unserer  Musik  entspricht,  nur  dass  es  hier  viel  seltener 
ist  als  im  antiken  Melos.  Das  häufige  Vorkommen  ist  einerseits 
durch  den  ausdrucksvolleren  Vortrag,  andererseits  durch  das  An- 
schliessen  der  Rhythmik  an  die  natürliche  Silbenquantität  bedingt. 

3.  MexccßoXr}  xoexa  yivog 

a.  I|  Ivo?  elg  %vct  Xoyov, 

b.  Ijj  hbg  dg  nXeiovg. 

Diese  Art  der  Metabole  bringt  einen  wirklichen  Tactwechsel 
hervor,  während  von  den  beiden  vorausgehenden  Arten  die  erste 
sowohl  die  Zeit  der  Tacte,  als  die  rhythmische  Gliederung  un- 
verändert Hess  und  die  zweite  nur  einen  kleinen  den  Tact  nicht 
aufhebenden  Unterschied  in  der  Zeitdauer  hervorbrachte.  Daher 
sagt  Aristides  von  den  letzteren :  ot  fihv  iy  bog  yivovg  pivov- 
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reg  r\xxov  xivovCiv,  von  den  ersteren  aber:  ot  de  peraßdXXovTSg 
slg  %Ttqct  ,  ßialayg  ctv&iXxovGi  trjy  tyvyvpt  ixatitr]  ÖLatpoga,  itctqt- 
rcead'ccl  ts  xcti  ofioiova^ai  zfj  noixiXla  xaxavayKa^ovreg.  Hiernach 
müssen  wir  die  (litaßoXal  natu  yivog  hauptsächlich  in  Liedern 
von  bewegter,  leidenschaftlicher  Stimmung  suchen.  Sie  kommen 
vor  in  Jonici  mit  ctvaxXafisvot,  wo  peyi&ri  i^da^fia  öinXdöia 
und  face,  oder  nach  unserer  Bezeichnung  J-Tacte  und  £-Tacte, 
abwechseln.  Der  Name  avdxXacig  soll  eben  diese  Tactbrechung 
bezeichnen  und  hiervon  ist  es  zu  verstehen,  wenn  Aristides 
p.  37  den  jonischen  Maassen  ein  (poowibv  rov  §v&iiov  zuschreibt. 
Die  (istccßoXri  xaxa  yivog  ist  jedoch  nicht  bloss  auf  dies  Maass, 
wo  nur  das  Tactgeschlecht  wechselt,  aber  die  Zeitdauer  gleich 
bleibt,  zu  beschränken;  denn  im  Gegensatze  zu  den  ^eraßoXal 
xor'  aXoylctv,  welche  nur  einen  kleinen  Unterschied  um  eine 
halbe  More  (juxpcv  Öict<poQctv)  in  der  Zeitdauer  hervorbringen, 
heisst  es  von  den  psxaßoXal  xccta  yivog  bei  Aristides:  XUtv  nctQ- 
aXXatxovCai  xolg  %oovoig,  d.  h.  es  findet  ein  grösserer  Unterschied 
von  einer,  oder  mehreren  Moren  statt,  es  wechselt  trochäischer, 
dactylischer  und  päonischer  Rhythmus.  Es  geht  hieraus  mit 
Notwendigkeit  hervor,  dass  ein  Wechsel  wie  in  dem  §  37  er- 
wähnten rhythmischen  Gesänge,  wo  die  fünfte  und  sechste  Reihe 
der  Strophe  im  Vierviertel-  Tact,  die  vorausgehenden  und  nach- 
folgenden im  Sechsviertel-  und  Zweizweite!  -  Tact  gehalten  sind, 
auch  für  die  griechische  Strophe  angenommen  werden  muss. 
Die  beiden  Unterarten  der  psTctßoXrj  ncrta  yivog  zeigen,  dass 
nicht  bloss  ein  einmaliger,  sondern  auch  ein  mehrmaliger  Rhyth- 
menwechsel eintrat  (££j  ivbg  slg  itXslovg  sc.  Xoyovg),  sei  es  dass 
der  ursprüngliche  Rhythmus,  welcher  der  fistaßoXr^  vorausgieng, 
wieder  eintrat,  oder  dass  ein  drittes  Rhythmengeschlecht  folgte. 
Wo  und  wie  oft  ein  solcher  Rhythmenwechsel  in  der  Strophe 
eintrat,  ist  von  den  Alten  nicht  an  einzelnen  Beispielen  überlie- 
fert und  kann  hauptsächlich  nur  durch  die  eurhythmische  Compo- 
situm entschieden  werden.  tt4  \?*Ntf 
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8  40. 

'Ay&yrj.    MtvccßoXij  wxx  aycyy^v. 

Der  Ausdruck  ayayri  ist  der  Harmonik  und  Rhythmik  ge- 
meinschaftlich.   Dort  bedeutet  er  eine  Verbindung  von  solchen 
Tönen,  die  im  Systeme  aufeinander  folgen1),  hier  bezieht  sich 
die  ayoyyri ,  die  zum  Unterschiede  von  jener  aywyy  $vfyuxtf  ge- 
nannt wird,  auf  die  Zeitdauer  der  %q6voi.    Aristides  sagt  von 
ihr:  'Ay<oyr\  öi  icu  $v#fuxi?  %oovoiv  xd%og  %  ßqaövxr\g'  olov 
oxttv  xäv  Xoycav  cco£o{iivcov  ovg  ctt  ftlöug  itoiovvxcti  itoog  rag 
apssig,  Sictyooag  hdcxov  %qovov  xoc  pzylbri  itQOtpBQiQp&a.  'AQtaxq 
6b  aycoyri  pufyux%  i^q>das(ag  (oder  ay»y%  ^vO^xifc  ifupaatg)  13 
xaxa  picov  x<ov  ftiöecav  xal  xäv  ctQCewv  noorj  öuxöxaaig*).  Das 
Verhältnis  von  Arsis  und  Thesis  wird  durch  die  Agoge  nicht 
verändert,  sondern  nur  die  Zeitdauer,  welche  ein  jeder  dieser 
%owoi  einnimmt;  in  demselben  Verhältnisse,  wie  die  Arsis  ver- 
längert oder  verkürzt  wird ,  muss  auch  die  Dauer  der  Thesis 
zu-  oder  abnehmen.    Im  zweiten  Satze  dieser  Stelle  sind  die 
Worte  rwv  diaecw  xctl  x<av  ceoaecw  nicht  von  xara  fi&ov,  son- 
dern von  dtctöxaöig  abhängig:  der  Unterschied  (öidaxctGig)  in  der 
Zeitdauer,  welche  die  %qovoi  nodtxoi  (Arsis  und  Thesis)  bei  Be- 
wahrung des  rhythmischen  Verhältnisses  erhalten,  soll  xora  piöov 
sein,  nicht  übermässig  verlängert  und  nicht  übermässig  verkürzt 
werden.    Auf  diese  Unterscheidung  einer  a^foxri  ciyatyn  bezog 
sich  das  Lob  und  der  Tadel ,  welches  schon  Dämon  nach  Plato 
nicht  bloss  über  die  Beschaffenheit  des  Fusses,  sondern  auch 
über  die  aymyai  xov  noöbg  aussprach8).  An  einer  anderen  Stelle 
sagt  Aristides :  "Exi  tcov  $v#f*c5v  ot  pfo  xa%vxiqag  noiov(ievoi  xotg 
uynyctg,  deopol  xi  elöi  wxi  doaaxriQtoi  y  ot  dh  ßoccdstctg  xal  avct- 
ßtßlr)liivccg  iveiphoi  xs  xcti  fiav%aaxiKot4). 

1)  Euclid.  22.    Aristid.  19.  29. 

2)  Aristid.  42.    Porphyr,  ad  Ptol.  255.  % 

3)  Plato  rep.  3,  400  b.  c:  'AXXct  xavtct  (t,kv,  d  fyo»,  xai  (texct 
dapwvog  ßovXevGop&a ,  xi'vsg  xs  ilsv&soiccg  xai  vßoscog  77  ftaviag  xai 
aUijg  xaxia$  nosnovoui.  ßctosig  xai  xivag^  xotg  ivuvxloig  Uiitxiov  ov9- 
fiovg .  . .  Kai  xovxmv  xtalv  olpui  xäg  ctywyctg  xov  noSog  avtov  ov% 
Tltxoy  ipiyeiv  xs  xai  inaivstv  rj  xovg  $v&(iovg  avxovg  i\xoi  \vv*\i.q>o- 

XSQOV  XI. 

4)  Aristid.  99.  100. 
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Den  meisten  Aufschluss  über  die  rhythmische  Agoge  gibt 
Aristoxenus  in  seiner  Harmonik,  wo  er  die  stetigen  und  verän- 
derlichen Grössen  der  Harmonik  durch  die  analogen  Erschei- 
nungen der  Rhythmik  erläutert :  TlaXiv  iv  xolg  tcsqI  rovg  {ivdpw; 
noXXcc  toiccv&f  ooaiptv  yivopeva.  Kai  yaQ  (isvonog  *ov  Xoyw, 
x«0-'  ov  ÖicSqiOtcu  rcc  yivrj,  xa  fieyi&i]  nivelxai  tcov  nodcov  ha 
xrjv  xrjg  aytoyrjg  dvva fiiv,  xa*  xtov  fisys^mv  (A€v6vx(üv  avo- 
poioi  ylvovxai  ol  nodeg,  xal  crvto  xo  fieyed'og  nodct  xs  övvuttu 
xal  cv£vytctv*).  Durch  die  Agoge  kann  ein  Fuss  dasselbe  Me- 
gethos, d.  h.  denselben  Morenumfang  erhalten  wie  eine  Dipodte, 
es  wird  einerseits  die  Grösse  der  Ftisse  eine  andere,  während 
das  rhythmische  Verhältnis  bleibt,  z.  B. 

CTtovduog  ctitXovg  cnovdtiog  SutXovg 

—  —  i — ii — i 

2     2  4  4 

indem  der  eine  Spondeus  ein  fiiys&og  xsxQccarjfiov^  der  andere  ein 
fiiys&og  oxxdcrjtiov  hat,  aber  beide  den  Xoyog  faog  (1:1)  haben, 
—  andererseits  ist  das  Megethos  dasselbe,  aber  die  Füsse,  von 
denen  jeder  das  gleiche  Megethos  enthält,  sind  ungleich  (xw 
psye&öov  fievovrav  avofiOLOi  ylvoviai  ol  7coÖ£g).  So  können  sich 
gleich  stehen 

1)  eine  trochäische  Dipodie  und  ein  Spondeus  von  zwei 
fuxxQol  tot<Sriiioit 


2)  eine  trochäische  Dipodie  und  ein  Creticus  mit  auslau- 
tendem pctnQog  tQlörjfjiog 


3)  eine  spondeische  (dactylische)  Dipodie  und  ein  Spondeus 
von  zwei  (iccxool  x£xod<Srjfioi  (öitovöeiog  fielgav  oder  dmXovg) 


4)  eine  cretische  Dipodie  und  ein  Spondeus  aus  zwei  fia- 
xqoI  7tsvra<STjfiot 


5)  Aristox .  härm.  34. 
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5)  eine  dactylische  Dipodie  und  ein  Choriambus, 
rational    -  ~  ~  -  -  -}    irrational    -~  ~  —  ^ 

6)  eine  trochäische  Dipodie  mit  zweiter  irrationaler  Länge 
und  ein  Creticus 

—  ^  —  ^ 

Dies  sind  die  Fälle,  auf  welche  sich  der  Ausdruck  des  Aristo- 
xenus: „avro  to  piys&og  noßa  xs  dvvctxai  %ct\  o*vfvy/av,  ein  ein- 
zelner Fuss  und  eine  Dipodie  können  denselben  Morenumfang 
haben,"  bezieht.  Wir  haben  sie  in  dem  Vorausgehenden  alle 
bis  auf  den  vierten  Fall  nachgewiesen,  dessen  Vorkommen  wir 
hier  bloss  als  möglich  setzen,  weil  der  mvxctaripog  %qovog  uns 
als  der  längste  Chronos  überliefert  ist6).  Derselbe  Fuss  hat 
hier  bald  ein  grösseres,  bald  ein  kleineres  Megethos,  ohne 
dass  das  rhythmische  Verhältnis  der  Arsis  und  Thesis  verändert 
würde,  und  dies  geschieht,  so  sagt  Aristoxenus,  d*a  xr\v  xrjg 
iy&yiig  tivvctpiv.  Die  ayeyyri  (v&nixri  hat  hierdurch  ihre  volle 
Erklärung  erhalten. 

Sowohl  Aristides  wie  Bacchius  redet  von  einer  nsxaßoXij 
iytoy^g  oder  xata  §v&(iov  aytoyyv7).  Aristides  sagt  schlechthin: 
luraßoXri  öi  iaxi  ^v&fimrj  §v^fiav  aXXolmaig  r}  aycoyfjg;  bei  Bac- 
chius werden  die  zwei  auf  einander  folgenden  Fragen:  i}  Sa 
xara  Qv&nov  aya>yi)v  (sc.  (xsraßoXrj)  nota;  und:  1}  de  xara  §v&- 
\umoiictg  &iaiv  itotct ;  folgendermassen  beantwortet :  die  erste  mit 
den  Worten:  oxccv  §v&nbg  ccito  ägascog  ij  &i<Smg  yivrixai,  die 
zweite:  oxav  oXog  §v&iibg  xara  ßdciv  fj  xara  öinoölav  yivrjxcci. 
So  die  Texte.  Aber  es  kann  kein  Zweifel  sein,  dass  hier  ein 
Fehler  vorliegt.  Die  zweite  Antwort  gehört  nicht  zur  zweiten, 
sondern  zur  ersten  Frage,  und  ebenso  die  erste  Antwort  zur 
zweiten  Frage.  Wir  haben  zu  lesen :  KH  dl  xara  $v&pov  ayto- 
yrjv  icola;  "Oxav  oXog  §v&nog  xara  ßaöiv  rj  xara  dinotitccv  yhr\- 
T«t8).    Was  mit  diesen  Worten  gemeint  ist,  sagt  Aristoxenus, 


6)  S.  oben  §  (5.  §  8. 

7)  Aristid.  42.    Bacchius  13.  14. 

8)  So  schreibt  auch  der  früheste  Herausgeber  des  Bacchius,  Marius 
Mersennus  (Commentarius  ad  sex  prima  Geneseos  capita  Paris  1623 
p.  1887  ff.),  wo  freilich  das  Uebrige  fehlt.  Dies  ist  kein  Fehler,  wie 
Meibom  ad  Bacch.  p.  31  meint,  sondern  es  lag  eine  andere  Hand- 
schrift zu  Grunde,  die  gerade  hier  das  Richtige  hat. 
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nach  welchem  sich  die  ay&yr)  darin  zeigt,  dass  dasselbe  Mege- 
thos  bald  einen  einzigen  Fuss,  bald  eine  Dipodie  nmfasst"). 
Folgen  eine  Dipodie  und  eine  rhythmisch  gleich  grosse  Mono- 
podie  auf  einander,  wie  eine  dactylische  oder  trochäische  Di- 
podie und  ein  einfacher  Spondeus ,  oder  eine  trochäische  Dipodie 
und  ein  Creticus  von  gleicher  rhythmischer  Grösse,  so  ist  dies 
eine  fUzaßoXr)  wxta  Qv&fiov  cty<oyr]v.    So  Pindar  Py.  1,  3: 

nUdovxai  d'  dotdoi  cdpaGiv 

—  — ,  -  -  ,  -  -  - 

Sie  bezeichnet  also  nicht  das,  was  man  Wechsel  des  Tempos 
nenut,  der  vielmehr  unter  der  tiexaßoXr)  xuxa  zQonovg  £v{tyoffM- 
lag  begriffen  wird 10) ,  sondern  sie  ist  mit  der  fiEzocßoXr)  otcct'  ttv- 
xi&eatv  xctl  Kala  avv&eaiv  zusammenzustellen  und  wird  deshalb 
von  Aristides  unter  der  (lezceßoXr)  £v#fuxq  zugleich  mit  der  ps- 
zaßoXr)  fiv&nüv  zusammengefasst11).  Nur  im  uneigentlichen  Sinne 
können  wir  aycoyr)  durch  Tempo  erklären,  wie  es  oben  ge- 
schehen ist:  sie  ist  das  Tempo  des  einzelnen  Tactes;  das  Tempo 
des  ganzen  Melos  ist  das  ?i&oq  oder  der  zoonog.  Freilich  bleibt 
es  bei  dem  Mangel  an  hinreichenden  Angaben  fraglich,  wie  weit 
diese  Unterschiede  bei  den  verschiedenen  Musikern  fixirt  waren 
'Ayvyyri  scheint  zugleich  auch  der  allgemeine  Ausdruck  gewesen 
zu  sein"),  der  die  zqonot  mit  umfasst,  Bacchius  und  Aristides 
scheiden  beides  von  einander. 

9)  Bdaig  ist  nach  Bacchius  p.  22  avvzafcig  nodcov  rj  noSsg  xerra- 
Xrj£eoov.  xccTttXrj&ig .  .  .  r)  navzog  IXXtCnovzog  fiizoov  zsXevzaia  ovXXafä- 
Diese  Bedeutung  von  ßdaig  wird  auch  sonst  bestätigt ;  schol.  ad  Her- 
mog.  Walz  rhet.  V,  454:  Bdaig  naXeizctv  r)  xctzdXfj£ig  ztov  HtoXav  ij 
%ctl  dvdnavaig  Xiyezai.  VI,  82 :  Bdaig  iazlv  rj  tov  %toXov  avfxnXrjQoyan 

zov  %6p^iazog  y  naft'  tjv  ßaivu  %ccl  Zazazui  zrjg  (leQiyirjg  (poovrjg  o 
v&uog.  VII ,  893.    Wenn  daher  Bacchius  sagt:  ozccv  oXog  (Jvafyios 
wxxa  ßdaiv  ydvrjzcci,  so  ist  folgende  rhythmische  Form  gemeint,  wie 
sie  im  Texte  unter  No.  2  angegeben  ist, 

8  mo  S  Ca    —  «  —  ~ 
ßdaig       —  ~  u- 

10)  8.  §  43. 

11)  Böckh  de  metr.  Pind.  p.  104  bezieht  die  iymyij  auf  die  Un- 
terwerfung des  metrischen  Fusses  unter  den  Rhythmus:  Superest  ut 
servatis  rationibus  numerisve  immutaia  sint  tempora ,  quod  fieri  vidimus  dudu 
rkythmico,  quam  Graeci  vocant  dycayijv.  vgl.  p.  46.  Wie  sich  Böckh  die 
Ausgleichung  denkt,  ist  §  28  gezeigt. 

12)  So  vielleicht  bei  Dämon  in  der  Stelle  Plato  rep.  3,  400.  Vgl 
die  diAtvoccfißiUTi  aytayrj  des  Lasos  Plutarch.  de  mus.  29;  Adaog  de  6 
'Eofjuovsvg  elg  zi\v  SifrvQctpßiyirjv  uycoyrjv  (iszaazrjaag  zovg  $v&ft>ovg, 
wobei ,  wie  es  scheint ,  nicht  an  die  dymyrj  der  Harmonik  zu  denken 
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§  41. 

Die  Rhythmopöie  im  Allgemeinen. 

Die  Rhythmopöie  verhält  sich  ebenso  zur  Rhythmik,  wie 
die  Melopöie  zur  Harmonik,  die  Poiesia  zur  Metrik.  Während 
die  Rhythmik  dem  theoretischen  Theile  der  musischen  Kunst 
angehört,  wird  die  Rhythmopöie  zu  dem  practischen  gerechnet; 
sie  bildet  das  %Qr\Gtt%bv  der  Rhythmik,  daher  sie  selber  eine 
XQrjGig  genannt  wird1).  Schon  Aristoxenus  hatte  sie  jedoch 
in  seiner  Rhythmik  behandelt,  ebenso  wie  die  Melopöie  als 
Schluss  der  Harmonik.    In  gleicher  Weise  Aristides  *). 

Aristoxenus  selber  vergleicht  die  Rhythmopöie  mit  der  Me- 
lopöie. Aus  einer  bestimmten  Anzahl  von  Tönen  können  man- 
nigfache Verbindungen  gebildet  werden,  die  unter  einander  völlig 
verschieden  sind;  an  sich  sind  jene  Töne  adi€t<poooi\  ohne  be- 
stimmten Character,  in  diesen  Verbindungen  werden  sie  der 
Ausdruck  einer  bestimmten  Idee.  Dies  geschieht  durch  die  An- 
wendung (%Qij<siQ)  der  in  der  Harmonik  gegebenen  Gesetze,  und 
dies  heisst  Melopöie.  So  Aristoxenus  in  seiner  Harmonik  *). 
Mit  Bezug  hierauf  sagt  er  in  der  Rhythmik:  ^Eatudvpts^  rov 
iovg  %Qt}<slv  xivcc  xr\v  {isXonodccv  evQOfUv  ovtfav,  btl  ts  rrj$  §v&- 
ftwcijg  TtQCtyfictTElag  xtpf  §v&ti07toUav  (oöcevxag  XQrfllv  xiva  (pcefiev 
dm4).  Wenn  deshalb  Euclides  von  der  Melopöie  die  Erklä- 
rung gibt:  (lelojtoUtc  iäxl  %Qrpig  xmv  wtomifiivav  ry  a$novixr} 


ist.  Auch  die  melodische  aymyr)  wurde  im  weiteren  Sinne  gefasst. 
Dionys,  de  comp.  yerb.  19  p.  130:  Toig  Sb  xa  (isXrj  yoacpovci  xo  fitv 
x(ov  ütQOqxäv  xb  xai  dvxLOxooqpmv  ov%  otov  x*  aXXa\aiy  aXX'  idv  x* 
IvuQpovCovg  iav  xb  %qm^axi%äg  • .  .  vno&avxcu  peXcpöiccg,  iv  näamg 
9ft  xatg  ötgocpatg  xb  xai  avxLoxQocpotg  rag  uvxag  aymväg  tpvldxxsiv. 

1)  Aristid.  8:  Tovxb%vixov  fiiorj  xoCa'  ctQpovi*6v,  (v&[n*6v,  (isxqi- 
xöV.  To  dh  iZQetxxiitdv  efg  xb  xo  zqtjoxi%6v  xmv  nQOeiQrjfiivmv  xifivB- 
xtu  xal  xovxcov  i£ccyyBlxi*6v.  xal  xov  fikv  %Q7]üxl%ov  ptoi;  peXonoUa, 
§v&no7toita ,  Botijoig.  Vgl.  §  1. 

2)  Aris toi.  284  von  dem  Verhältnisse  der  Rhythmopöie  zum  Rhyth- 
mus: catpioxBoov  dl  xovxo  BloofiB&a  itQOsXfrovorjg  xijg  (sc.  (v&iuytTjg) 
Kpay^axsUeg. 

3)  Aristox.  harm.  38:  TsXsvxaCov  $h  xo  nsoi  avxrjgxfjg  (isXonou'ag. 
Ensl  yao  i»  xotg  avxoig  tp&oyyoig ,  udiacpoQoig  ovai  xo  xocfr*  ccvxovg. 
noXXaC  xe  Xttl  navxoSunul  fiOQcpcci  p.eXmv  yivovxcct,  8yXov  Ott  itctott 
z*lv  xovxo  yivoix'  «v.    naXovfiev  $h  xovxo  fieXoixoUciv. 

4)  Aristox.  284. 

Griechiiche  Rhythmik.  12 
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noayuccxda  itoog  to  olxdov  ixaaxr^g  vito&i 6 emg 5) ,  80  ergibt  sich 
für  die  Rhythmopöie  die  Definition :  §v9fi<moda  %oi\(Sig  xdSv  vito- 
outfiivtov  xjj  §v&tuxjj  noayyunüa  noog  xo  oixetov  Ijcaffrijc  wto- 
diasag,  die  Rhythmopöie  ist  die  Anwendung  der  in  der  Rhyth- 
mik gegebenen  Grundsätze6)  bei  der  Verbindung  der  Chrono,' 
und  Rhythmoi  zu  einem  rhythmischen  Ganzen.  Kürzer  Aristides: 
(>v&(i07toua  iaxi  övvaitig  noirjxiKfj  §vft{iov  und  \kikonodct  övvctfug 
HcctaOKtvccouxrj  fjtikovg1).  Die  Analogie  zwischen  Rhythmopöie 
und  Melopöie  zeigt  sich  ferner  in  der  gleichförmigen  Behand- 
lung beider  %orflU7W,  auf  welche  Aristides  hinweist8).  Beide  zer- 
fallen in  drei  Theile,  die  Irj^ig^  y££ig  und  xfirjaig^  in  beiden 
treten  hierzu  noch  die  xqonoi,  mit  ihren  uö-q. 

Der  Theil  der  Ans  toxenei  sehen  Rhythmik,  weicher  die 
Rhythmopöie  behandelte,  ist  verloren  gegangen,  und  es  sind  anr 
die  wenigen  Nachrichten  erhalten,  welche  Aristides  und  Bacchin* 
geben9),  allein  dies  genügt,  um  bei  richtiger  Combination  eiae 
klare  Einsicht  in  diesen  Theil  der  antiken  Rhythmik  zu  erhalten. 
Es  ist  vor  allem  noth wendig,  uns  genau  an  die  Ueberlieferung 
anzuschliessen,  und  wir  werden  deshalb  bisweilen  schon  oben 
erörterte  Puncte  noch  einmal  zur  Sprache  bringen  müssen.  Noch 
häufiger  können  wir  jedoch  auf  die  vorausgehenden  Resultate 
verweisen,  weil  wir  dort  die  rhythmischen  Gesetze  immer  in 
ihrer  practischen  Anwendung,  also  vom  Standpuncte  der  Rhyth- 
mopöie aus  gefasst  haben.  Die  Trennung  der  Rhythmik  und 
Rhythmopöie  ist  eine  Mangelhaftigkeit  des  antiken  Systems  und 
nur  dadurch  hervorgerufen,  dass  stets  der  mündliche  Unterricht 
zur  Seite  gieng,  und  dass  man  nicht  die  Masse  der  concreten 
Erscheinungen  zusammenfassen  wollte. 

"'   r—  ?*{(HMF 

5)  Euclid.  harm.  2.    Aehnlich  p.  22:  Melovouct  toxi  xowffif 
TtQOSLQTjjiivcov  fi(Q(ßv  zrjg  aQfiovinfjg  xal  vTtoneipivmv  dvvapiv  ixovtav. 

6)  Tno&eotg  ist  hier  nicht  etwa  der  Text  des  zu  melodisirenden 
Gedichtes ,  sondern  identisch  mit  dem  voraus  gehenden  vizoneipiviov, 
der  einzelne  Grundsatz  der  Rhythmik  nach  seinen  eigentümlichen  Be- 
stimmungen.   Vgl.  VTtoxtiuevcov  övvafiiv  i%6vz(ov. 

7)  Aristid.  42.  28.   Aehnlich  20:  (islonoUa  s£ig  jroiiputffl«  r>» »not 

8)  Aristid.  42:  'Pv&fionoUa  .  .  .  dietiQStzca  fig  ravzä  zy  ptlo- 
noutf.  p.  43:  Tqotcoi  dh  cog  agiioviug  xal  $v&ii07iouag  xq>  ytvsi 
XQStg  . . .  zovzatv  %%aozov  dg  etöri  diaKfOvpev  xara  xavxa  zotg'ixl  xri$ 
liBloitouag  slwpivoig. 

9)  S.  Anm.  2.  Aristid.  42.  43.    Bacchius  13.  14.  23. 
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Die  Rhythmopöie  zerfällt  nach  Amtides I0)  zunächst  in  drei 
Absekiutte  : 

1.  Die  At}  ytg:  in  welchem  Tacte  ein  Melos  vorzutragen  ist 
und  welcher  Rhythmen  man  sich  je  nach  dem  Inhalte  bei  der 
Camposition  zu  bedienen  hat. 

2.  Die  xqr^fSig:  die  Anordnung  der  %$6voi  und  nodsg  nach 
dem  errhythmischen  Mogethos  der  %qovoi  itofonot. 

3.  Die  filzig:  die  Verbindung  ungleicher  nodeg  durch  An- 
wendung der  dem  Melos  im  Gegensatze  zu  der  sprachlichen 
Prosodie  eigentümlichen  %qovot. 

Diese  drei  Abschnitte  werden  die  fti^rj  (v&nonoUag  genannt, 
wie  in  der  Harmonik  die  oioq  jitloTtoUctg.  Sie  enthalten  vor- 
zugsweise die  Anwendung  der  rhythmischen  Sätze  auf  einen  vor- 
liegenden Text.  Wie  in  der  MelopÖie,  so  fügt  Aristides  auch 
in  der  Rhythmopöie  noch  einen  besonderen  Abschnitt  hinzu : 

4.  die  xqonoi  oder  q&ri  §v&p,oitoUctg:  von  der  Ver- 
schiedenheit des  Tempos  je  nach  dem  Character  des  fiikog. 
Nach  Bacchius  und  Euclides11)  verbinden  wir  hiermit  die  pera- 
ßoXri  xor'  ^off,  den  Wechsel  des  Tempos  in  demselben  Melos. 

Endlich  gehört  zu  der  Rhythmopöie  nach  Bacchius  noch 

5.  die  fiSTCtßoXri  *cera  Qv&poitoiLag  &i<Siv,  der 
Wechsel  in  der  Aufeinanderfolge  der  rhythmischen  Reihen. 

Auch  wir  werden  dieser  Ordnung  folgen. 


Diese  drei  Theile  sind  es  vorzüglich,  in  welchen  die  Rhyth- 
mopöie als  die  angewandte  Rhythmik  erscheint,  sie  geben  die 
Anweisung,  wie  beim  Vortrage  eines  Melos  die  einzelnen  Töne 
und  Silben  dem  Rhythmus  unterworfen  werden.  Wir  erhalten 
hier  keine  neuen  rhythmischen  Sätze,  die  vielmehr  alle  mit  dem 
der  Rhythmopöie  vorausgehenden  Technikon  abgeschlossen  sind, 
aber  das  Technikon  gibt  sie  nur  in  ihrer  abstracten  Gestalt,  hier 
erscheinen  sie  in  ihrer  Anwendung  auf  einen  vorliegenden  rhyth- 

10)  Aristid.  28:  Mi^q  6e  avtijg  Xi}yiq ,  fM~to  xai  zw"?. 

11)  Euclid.  barm.  21.    Bacchius  14. 


8  42. 
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mischen  Stoff.  Die  Xrjyig  beschäftigt  sich  mit  der  Anwendung 
der  Rhythmengeschlechter,  die  XQijaig  mit  den  Megethe  und  de- 
ren Gliederung,  die  fu|*s  mit  den  zusammengesetzten  Rhythmen. 
Von  den  alten  Rhythmikern  ist  uns  wenig  mehr  als  die  Defini- 
tion dieser  drei  Theile  erhalten;  wie  es  scheint,  waren  gerade  an 
dieser  Stelle  die  ^vfyuxai  nQctyiutreüti  am  unvollständigsten  und 
überliessen  das  Einzelne  der  mündlichen  Unterweisung. 

I.  Die  kijtyig.  Aristides  definirt  sie  als  den  Theil  der 
Rhythmopöie,  oV  rjg  imatafisd'a  7to£<p  xtvl  />v&p(p  j^ipfriov1). 
Dies  ist  sowohl  in  Reziehung  auf  den  Dichter  gesagt ,  welcher 
einen  dem  Inhalte  entsprechenden  Rhythmus  wählt,  als  auf  den 
Vortragenden,  dem  es  ausser  den  Tönen  der  Melodie  hauptsäch- 
lich auf  das  Rhythmengeschlecht  oder  den  Tact  ankam,  in  wel- 
chem das  Melos  gehalten  war,  so  wie  auf  die  Veränderung  des 
Tactes  durch  die  (lerußoXri  xcmx  yivog.  Den  Dichter  leitete  bei 
der  Wahl  der  Rhythmen  ihr  ethischer  Character*),  dessen  Be 
trachtung  der  Metrik  überlassen  bleiben  muss;  der  Vortragende 
war  zunächst  auf  die  prosodische  Beschaffenheit  in  der  Reihenfolge 
der  langen  und  kurzen  Silben  angewiesen,  die  Abweichung  der 
rhythmischen  Dauer  der  Silben  von  der  prosodischen  war  nur  für 
die  verlängerten  Zeiten  (xqovog  tQlarjfiog,  t£VQd<srjfiogy  nsvzdatjfiog) 
angegeben,  obgleich  auch  hier  ebenso  wie  bei  den  Pausen  in  den 
meisten  Fällen  die  Bezeichnung  fehlen  mochte3).  Bei  (v&pol 
anXoi  war  hiernach  der  Rhythmus  leicht  zu  finden,  bei  §v&(ioi 
ßvv&eroi  musste  zu  der  lifytg  die  fit^ig  hinzutreten. 

II.  Die  xQrjaig.  Kannte  der  Vortragende  das  Rhythmen- 
geschlecht, so  hatte  er  die  Gliederung  nach  Arsis  und  Thesis 
zu  bestimmen.  Dies  lehrte  das  zweite  piQog  $v&(i07touag ,  die 
%Qrj6tg9  bV  rjg  xttg  agaug  tatg  &i(fiOi  ngsnovrcog  ifcoSlSoftsv*)- 
Wir  haben  die  xqrjaig  als  besonderen  Theil  der  Rhythmopöie  in 
scheiden  von  der  X9VC^  a^s  dem  allgemeinen  Ausdrucke,  mit 

1)  Aristid.  42.  Mart.  Capell.  197:  Arjipig  i.  e.  perceptio,  per  quam 
scimus,  quo  quantwn  numero  utendtan  sü. 

2)  Bereits  oben  für  die  einzelnen  Fälle  nach  ArLstid.  97—100  dar 
gestellt;  der  ethische  Character  des  Tempos  §  43. 

3)  S.  §  6.  8.  20. 

4)  Aristid.  42.  So  hat  Meibom  die  Stelle  richtig  hergestellt  statt 
des  in  dem  Text  vor  ihm  gegebenen  xaig  uotetoug  &4oeai  itQsnovxtiis 
dnodidopAv.  Mart.  Capell.  197:  Xqij<ng  i.  e.  usus  per  quem  posiüones 
aut  elationes  decenter  aptamus. 
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welchem  die  ganze  Rhythmopoie  als  das  ;^<mxov  der  Rhythmik 
bezeichnet  wird.  In  dieser  allgemeineren  Bedeutung  spricht 
Aristoxenus  und  Euclides  von  der  xqrfitg  (v^fumotiag1).  Die 
xw<sig  im  engern  Sinne  dagegen  beschäftigt  sich  mit  der  den 
Gesetzen  der  Rhythmik  entsprechenden  Gliederung  (rtgsnovrcog 
anoöidovoti)  des  Rhythmus  nach  Arsis  und  Thesis.  Arsis  und 
Thesis  bezeichnet  nach  der  rhythmischen  Terminologie  sowohl 
die  x#6voi  nodnoi  im  einzelnen  Fusse,  als  auch  in  der  aus  meh- 
reren Füssen  zusammengesetzten  Reihe.  Die  %qrfitg  ist  die  An- 
wendung der  über  die  dialpsöig  noday9)  der  ptyühi  gegebenen 
Sätze  auf  die  Reihen  und  Verse  eines  vorliegenden  Gedichtes. 
Wie  die  alten  Techniker  bei  der  Sonderung  der  Arsis  und  The- 
sis zu  Werke  giengen,  hat  uns  Aristides  an  dem  Beispiele  der 
inutg  überliefert,  wobei,  wie  aus  seinen  eignen  Worten  hervor- 
geht, ein  (liys&og  dWtfifliov  zu  verstehen  ist7).  Die  Rhythmiker 
zerlegen  das  Megethos  durch  Stetigem  ig  in  ff^para;  haben  diese 
zu  einander  das  Verhältnis  der  %qovoi  tto&xoI,  so  ist  das  ganze 
Megethos  (ovfurag  6  aQi&nbg)  errhythmisch.  Die  für  die  Dekas 
möglichen  Fälle  der  Diairesis  sind  folgende: 


8 


[2    I      3      I        5  I 
2         3  3         2        «r«.  thes.    ars.  thes. 

5 

„Sondert  man  10  Hören  durch  Diairesis  zu  2  +  8  Moren  ^  so 
ergibt  sich  ein  arrhythmischer  Xoyog  tstQctnlaaiog;  theilt  man 
8  Moren  in  3  +  5,  so  ist  auch  dies  kein  errhythmisches  Verhält- 
nis; theilt  man  5  in  3  +  2,  so  steht  jede  Gruppe  von  3  Moren 
zu  jeder  von  2  Moren  in  dem  errhythmischen  päonischen  Ver- 
hältnisse."   Die  denig  besteht  also  aus  zwei  Päonen. 


2)     ~  ~  w   I   w  ~  ^       ~  ~  ~    v       uu     w   |  uu  -  Uü  uu 

3  3     |     4  ars.th.    ars.  thes. 

v 

„Sondert  man  durch  Diairesis  3  +  7  Moren  ab ,  so  entsteht  ein 
arrhythmisches  Verhältnis;  theilt  man  7  in  3  +  4,  so  entsteht 

5)  Aristox.  283  ff.  (vgl.  §  7),  harm.  38.    Euclid.  harm.  2.  22. 

6)  Aristo*.  302  ff.  (§  14.  17.  18.) 

7)  Aristid.  41. 
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der  loyog  htlxqixog  "  den  Aristides  nach  seiner  Theorie  als 
rhythmisch  gelten  lässt.  Die  dixag  besteht  aus  einer  monopo- 
dischen  trochäischen  und  einer  epitritischen  Reihe. 

4     I  6  ars.  thes. 

„Werden  die  10  Moren  in  4  -f-  6  gesondert,  so  entsteht  der 
Xoyog  fjfiioXiog  (4:6  =  2  :  3),"  die  Reihe  ist  ein  nalcov  hiß«- 
rog;  wir  haben  in  dem  Schema  Längen  angegeben,  doch  mochte 
hier  ebenso  wie  bei  den  semantischen  Trochäen  und  Orthien  auch 
Auflösung  der  Länge  gestattet  sein. 

»  » 

5  5  ars.  thes. 

„Wird  die  dexag  in  zwei  Hälften  gesondert,  so  entsteht  ein  Xo- 
yog ftfos,"  dessen  %qovoi  jrofoxol  je  5  Moren  enthalten,  also  eine 
päonische  Dipodie. 

„Bei  den  övv&stoi  —  so  setzt  Aristides  hinzu  —  wird  die- 
selbe diatQSifig  statt  finden;  sie  sind  rhythmisch,  wenn  ihre 
6%v\\*.uxu  in  der  rhythmischen  Morenzahl  denselben  Xoyog  haben, 
wie  die  anXoi*)." 

In  den  vorliegenden  Fällen  war  das  fiiyed'og  gegeben  und 
es  brauchten  nur  die  Gesetze  der  dtatosöig  angewandt  zu  wer- 
den; offenbar  haben  wir  darin  nur  ein  pädagogisches  Verfahren 
zu  erkennen,  wie  es  die  Theoretiker  bei  der  itaideta  befolgten. 
Wo  die  iisy&ri  nicht  gegeben  waren,  traten  noch  die  Bestim- 
mungen über  deren  Ausdehnung  hinzu.  Als  Beispiel  diene  Pind. 
Py.  2,  1: 

MsyccXortoXieg  w  HvQuxoacti*  ßcc&imoXifiov 


Sm0       <^>         \mS    \*J   SmJ  mmm. 


Wie  ist  hier  das  Verhältnis  der  %qovoi  nodixofi  Die  Xyipig  zeigte, 
dass  der  Rhythmus  trochäisch  war,  die  drei  in  der  Mitte  des 
Verses  auf  einander  folgenden  Trochäen  Wessen  auch  die  übri- 
gen Kürzen  dem  trochäischen  Maass  zu  unterwerfen 

mmt  »*     f  m  ,  mm 


und  hiermit  war  Arsis  und  Thesis  im  einzelnen  Fuss  (jtovg  %a& 


8)  Aristides  will  an  dem  Beispiele  der  ds*ag  das  Verfahren  der 
XcoQi£ovt£g  bei  den  cvv&etoi  zeigen  {ndXtv  d%  zovg  ovv&itovs  a>Sl 
itoiovoi),  aber  er  kommt  erst  am  Ende  anf  die  avv&srot  zurück:  die 
%(OQi£ovxsg  behandeln  die  ovvtoxoi  wie  die  aitXoi. 
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aitbv)  gefunden.  Aber  der  Begriff  der  Argig  nnd  Thesig  in 
der  antiken  Rhythmik  ist  noch  ein  weiterer  und  höherer,  insofern 
in  einem  fiiye&og  (neig  neevet  $v&(ionoUag  dialosaiv)  der  einzelne 
xqovoq  Ttodinog  mehrere  Füsse  umfassen  kann.  Der  ganze  Verg 
enthalt  20  oder  mit  Uipfia  21  Moren.  Ein  novg  elnocaa^og  ist 
nor  bei  der  Gliederung  nach  dem  loyog  i^uoliog  errhythmisch, 
wenn  durch  die  Diairesis  12 -f- 8  Moren  als  Arsis  und  Thesis 
gesondert  werden  können;  da  diea  hier  nicht  angeht'),  so  musg 
der  Vers  in  zwei  kleinere  fisyi^rj  zerlegt  werden ,  ein  dcoöexa- 
Gi\pov  l<sov  und  iwsaötjtiov  dmkatsiov,  in  jenem  verhält  sich  die 
Anis  zur  Thesis  wie  6 :  6,  in  diesem  wie  6:3, 

fjLeya\o\it6kt£g  |  cd  ^u|^axo||tfctt  ßa\&vno\s\\kQv  \ 

f*fi'y.  da>de%darnAov  iv  ysvsi  teep  piy.  ivvedaijfiov  iv  yivti  dtnlaaüp 

Durch  diese  oWe&a?10)  haben  wir  den  Vers  in  errhythmische 
iwy&ty,  die  neyt&rj  in  errhythmische  <s%yncctct  getheilt  und  hier- 
dorch  den  Vorschriften  der  Rhythmik  gemäss  nach  Arsis  und 
Thesis  gegliedert  (itoenowwg  tag  aoasig  xcttg  dlöeai  crood/doptv). 

HI.  Die  fttjts.  Aristides  gibt  die  Erklärung:  x«fr' 
xovg  ovd-fiovg  alkriXoig  övfinXiHOfxsv ,  it  itov  d^ot11).  BÖckh  sagt 
hiervon :  Mistio  purum  distineta  est  a  ceteris  partibus,  sed  continetur 
partim  electione,  partim  usu:  scilicei  si  mistio  est  variorum  rhyth- 
morum  electio  eorumgue  per  arses  thesesque  adornatio  ei  conjmctio. 
Quis  tarnen  credat  tarn  turpiter  m  dividendo  lapsos  veteres  philosophos? 
Mihi  quidem  dum  haec  reputo ....  aliam  rhythmici  operam ....  mü 
siionis  appellatam  nomine,  nämlich  dasselbe,  was  Böckh  unter  der 
Ausgleichung  der  metrischen  Zeilen  durch  ayeyyrj  versteht.  Da- 
gegen sagt  G.  Hermann :  At  nec  falsa  est  divisio  ista,  nec  mistio  id 
est,  quod  Boeckhio  placet,  sed  hoc  dicii  Aristides:  —  mistiotie,  quae 
 . 

9)  Die  8  Moren  wären  nur  im  Xoyog  faog  errhythmisch 

UZ  ^  —  ^  —  >-»  J  —  J7v  uu  ~~ 
oder    UZ  UZ  UZ  —  \  ^  —  ~>  —  ^  uz  — 
Damit  wufÜe  der  trochäische  Rhythmus  aufhören  und  zwei  Reihen  in 
ganz  verschiedenem  Maasso  verbunden  sein. 

10)  Es  versteht  sich,  dass  sich  auch  noch  andere  Diairesen  an- 
wenden lassen,  z.  B. 

Doch  vgl.  §  46,  wo  wir  die  Compositum  der  ganzen  Strophe  darlegen. 

11)  Aristid.  42.  Mart.  Capell.  197:  pt£iq  t.  e.  permixtio,  per  quam 
quod  oportonum  fuerit,  ex  arte  miscemus. 
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posiia  sit  in  conjunctione  numerorum ,  sicubi  ea  opus  Sit,  ul  si  tum 
est  imo  genere  utendum,  quae  genera  apte  conjungantur ,  ei  quam 
membrorutn  proportionem  esse  oporteat,  et  quomodo  fieri  junctura 
debeat,  foriasse  etiam,  si  plures  simul  voces  canant,  qui  singularum 
vocum  numeri  recte  conspireni Es  wird  sich  zeigen ,  dass  die 
Vorstellung,  welche  Böckh  mit  diesem  dritten  Theile  der  Rhyth- 
mopöie  verbindet,  im  Ganzen  die  richtige  ist,  aber  Hermann  hat 
Recht,  wenn  er  sagt,  dass  zwischen  den  Worten  des  Aristides 
kein  Widerspruch  besteht. 

So  viel  geht  zunächst  aus  den  Worten  des  Aristides  her- 
vor, dass  die  p%ig  nicht  überall  angewandt  zu  werden  braucht, 
sondern  nur  dann,  ei  nov  öion  nur  wenn  es  nöthig  ist,  findet 
das  övpTtXixeiv ,8)  tovq  (iv&fiovg  aXXyXoig  statt.  Wo  es  statt  findet, 
darüber  gibt  eine  Stelle  des  Bacchius  Aufschluss:  HvpjtenXexxai 

de  6  (v&fibg  ix  nocav  %o6v(ov;  xquov,  ßoa%vGvXXaßov  re  Kai 

(ictxoov  xal  aXoyov  Xoovmv  de  OvpTtXoxai  iv  (v^fiotg  ylvovxai 

tfatiaoeg.  (SviutbtXexxat  de  ßoa%vg  ßqct%et^  paxobg  ficcxom,  aloyog 
ßQ<*X£h  «loyog  paxou 14).  Unter  diesen  Fällen  ist  die  gewöhnlichste 
Verbindung,  die  der  Länge  mit  der  Kürze,  gar  nicht  genaunt,  und 
doch  ist  die  Zahl  der  cvpitXoxai  ausdrücklich  auf  vier  bestimmt. 
Wie  dies  zu  erklären  ist,  zeigt  der  dritte  und  vierte  Fall,  wo  die 
der  Rhythmik  im  Gegensatze  zu  der  sprachlichen  Prosodie 
eigentümliche  irrationale  Zeit  erscheint:  auch  unter  dem  xqovog 
ß$a%vg  und  fiaxobg  des  ersten  und  zweiten  Falles  sind  die  der 
Rhythmik  eigentümlichen  Zeiten,  der  ßoa%iog  ßqayyxsoog  und  der 
paxqog  naQexxetafiivog  begriffen.  Bei  der  Folge  von  einzeitigen 
und  zweizeitigen  Zeiten  braucht  keine  avpnXoxri  zu  finden, 
sondern  nur  da,  wo  irrationale  Messung  oder  Verlängerung  oder 
Verkürzung  wegen  des  Rhythmus  angewandt  werden  muss. 
Dies  ist  das  avfutXixeiv  et  nov  diot  nach  Aristides.  Wo  un- 
gleiche metrische  Füsse  auf  einander  folgen,  die  einem  einheit- 
lichen Rhythmus  unterworfen  werden  sollen,  da  muss  die  (it^ig 
statt  finden:  in  den  $v&nol  anXot  schliessen  sich  die  Füsse  von 


12)  Boeckh  de  metr.  Pind.  204.    Hermann  opusc.  3,  87. 

13i  Verschieden  von  dem  nXinuv  bei  Plat.  rep.  3,  400  a:  xqla 
fwij,  a>v  al  ßdotig  cvfinXixovTat.  Bäcig  ist  hier  gleichbedeutend 
mit  Qvfrpog  gebraucht,  vgl.  400  b. 

14)  Bacchius  p.  23. 
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selber  zu  rhythmischen  Formen  aneinander,  in  den  avv&exoi 
würden  die  einzelnen  Füsse  bei  prosodischer  Silbenmessung  dem 
Rhythmus  widerstreben,  deshalb  muss  die  Rhythmopöie  sie 
rhythmisch  verbinden  (cvpatXixeiv)  vermittelst  der  ihr  eigenthüm- 
lichen  Modiöcationen  der  sprachlichen  Quantität;  fu$ig  wird  dies 
Verfahren  genannt,  weil  ungleiche  Füsse  zu  einer  rhythmischen 
Einheit  zu  verbinden  sind;  der  Ausdruck  steht  der  cvv&mg 
coordinirt,  im  Gegensatze  zu  den  aövv&exoi  oder  anXot.  Wir 
wollen  in  dem  Folgenden  die  vier  Formen  der  pll-ig  auf  Grund 
der  Stelle  des  Bacchius  angeben;  es  genügt  dabei,  auf  die  im 
dritten  und  vierten  Abschnitte  vorgetragenen  Sätze  der  Rhythmik, 
die  hier  bloss  zur  Anwendung  kommen,  zu  verweisen. 

1.  Hvniti7tXexTcti  ßoa%vg  ßoaxu,  in  Glyconeen,  Logaöden, 
s.  §  32.  33. 

—      v-»     —      v_»          V>     —      l>  — 

2.  ZvfAnkiXexTcu  fiaxqog  (ictxQip,  in  antispastischen  und  syn- 
copirten  Maassen,  s.  §  34.  35. 


3.  2}v(iii&jtXexxcci  aXoyog  ßqa%Ely  in  Glyconeen,  Logaöden  und 
den  x^vfxtxol  der  Rhythmiker ,  s.  §  32.  33.  35. 


v>     —     v^.     —        ^    v>  _ 


aXoyog    ßouxiog  ßgaxvxsoog 
4.  £vfjL7tbiXexxai  aXoyog  ftax^g»,  in  den  mit  ntqlnX^  ge- 
mischten TQiörftLOi  und  den  mit  häxqo%oi,  gemischten  ro^atf^pot, 
«.  %  29.  30. 


aXoyog  pamoog 

Aus  diesen  Fällen  zeigt  sich,  wie  die  tvpitXoxal  %q6vg>v  und 
Qv&limv  zusammenfallen.  Doch  müssen  wir  dem  Begriffe  von 
fadpog  zufolge  die  (u^ig  nicht  bloss  von  der  Vereinigung  der  zu 
einer  Reihe  verbundenen  Füsse,  sondern  auch  von  der  Verbin- 
dung der  Reihen  verstehen.  Auch  hier  kann  eine  avpxXoxii 
sein;  so  wenn  die  Verbindung  der  Reihen  dem  an- 
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geführten  zweiten  Falle  entspricht:   die  zeigt,  wie  hier 

rovri  oder  %oovog  xtvog  gebraucht  werden  nräss.  Wir  htbca 
diese  Falle  $  19.  20  dargelegt. 

S  43. 

Tgojrot  oder  fjfhj  $röpoffoifag.  ^ 

Meraßolrj  Hat  q&og. 

Aristides  führt  nach  der  Irjtyig,  %Qrjcig  und  pt£ig  die  tooäo« 
§v&(i(modceg  auf,  die  er  mit  den  tqotzol  ctQpovlag  vergleicht.  Es 
ist  deshalb  nothwendtg,  einen  Blick  auf  die  Harmonik  zu  werfen. 

Die  Harmonik  kennt  vier  diayooal  und  ebenso  viele  fisreßo- 
Xal1).  Die  Alten  weichen  hier  nur  in  den  Namen,  nicht  in  der 
Sache  ab.  Wir  stellen  die  von  ihnen  angegebenen  fietaßoXal  «p* 
fiovixai  zugleich  mit  den  £v#fuxal  übersichtlich  zusammen,  mit  Be- 
zeichnung der  Verschiedenheit  in  der  Ordnung.  Als  Grundlage  muss 
die  Aufzählung  des  Bacchius  dienen,  weil  sie  die  vollständigste  ist. 


Euclid. 

Anonym. 

27.  (65.) 

Bacchius. 

Aristid.,  Martian. 

MetaßoXr) 

y ,  xara  av- 
avrjficc 

a.  xara  yivog 
ff.  xara  xovov 

MexaßoXal 

y.  xara  to- 
nov 

(y\  OVGT7J(lCi' 

rtxai) 

a.  xara  yivog 
(a\  yevtxal) 

(ß\  roiaxai) 

MsxaßoXrj 
a.  ovozrjfiaxi- 

• 

ß\  yevtnr) 

y.  xara  T90- 
nov 

diacpoQa  Mutatio 
(  ß\  xaracFv-  b.  persystema 

1  OTT]lia 

|  d.'xararpo-  d.  per  modula- 
v.     itov  tionem 
a\  xara  yivog  a.  per  genas 

y  .%axax6vov  c.  pertonam 

9\  xara  (isXo- 
noUctv 

ß\  xaiK  r)&og 

d\  KCiT  Tj&og 

S' .  xar  r}frog  (%ccxarq6novq 
Qv&ponouag) 

.  > 

• 

y.  xara  (v&- 

(lOV 

e.  xara  (v&- 

flOV 

gr'.  xara  qv&- 
fiov  aymyrjv 

£\  xara  qv&- 
lionouag  &e- 
oiv 

xara  Xoyov 
ito$i%ov 

xar*  aymyrjv 

9 

1)  Euclid.  harm.  20.  21.  (Man.  Bryenn.  390.)  Aristid.  24.  28  ff. 
Mart.  Capell.  187.  Bacchius  13.  14.  Anonym,  de  mus.  §  27.  05. 
Ptolom.  2,  7  c.  Porphyr,  comm.   Aristox.  harm.  7,  38. 
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Hiernach  sind  die  Siatpogai  aQfiovixal  folgende: 

1.  Jicupoqa  xttxa  yivog  (ymx^),  der  Unterschied  des 
diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen  Tongeschlechtes; 

2.  xaxa  av 6 triftet  (<yvo*ri?ft«nx^) ,  der  Unterschied  nach 
der  höheren  oder  tieferen  Lage  der  zu  einem  piXog  gebrauch- 
ten Töne,  wonach  die  Melopöie  entweder  eine  vitaxoei8i)g  oder 
ptamdrig  oder  vrjxosi8rjg  ist  ; 

3.  xaxa  xovov  (wie  Bacchius  sagt:  xaxa  tqmov)  ,  der 
Unterschied  der  dorischen,  lydischen,  phrygischen  und  der  übri- 
gen Tonarten,  deren  die  griechische  Harmonik  in  ihrer  späte- 
sten Ausbildung  fünfzehn  kannte.  »Alle  diese  ötacpoQcci  haben 
ihr  Wesen  lediglich  in  den  qualitativen  Verhältnissen  der  in  der 
Melopöie  verbundenen  Töne.    Zu  ihnen  tritt 

4.  die  8iaq>oQa  xar'  r)&og  psXonoilag  oder  auch 
schlechtweg  xaxa  pzXoTtoitav  genannt.  Sie  ist  es,  welche  die 
Seele  in  verschiedene  Stimmungen  setzt  und  einen  ethischen 
Einfluss  auf  den  Hörer  ausübt;  doch  geschieht  dies  nicht  durch 
das  t]&og  allein,  sondern  durch  die  Verbindung  desselben  mit 
den  übrigen  f*^,  worunter  die  einzelnen  Tonarten  und  Tonge- 
schlechter zu  verstehen  sind,  denen  ja  ebenfalls  ein  ethischer 
Character  zugeschrieben  wird.  Dies  sagt  ausdrücklich  Aristi- 
des,  dessen  Worte  wir  in  folgender  Weise  restituiren:  "H&ri  8h 
xavxa  ixaXuxo,  htsi8^7tSQ  (nach  cod.  Oxon.)  xa.  xrjg  if/t^ife  xaxa- 
ffnjfurca  8ia  xovxoav  xQWtav  (so  schreiben  wir  statt  des  hand- 
schriftlichen nqmov)  ifo(»Q£ix6  xs  xal  dicoQ&ovro,  aU'  ovx  ix 
povov,  aXXct  yap  xavxa  1filv*(og  ft^oij  dvvEQyet  jtQog  xvp>  &£qcc- 
itilav  r<5v  rta&wv.  xo  8h  tiXsiov  v)v  piXog,  xb  xal  xt\v  iteuddetv 
ivtXhitij  nqQCayuv.  *Slg  yaq  iitl  xmv  [iaxQixüv  [tpa^axwv  ov 
(ita  xtg  vXrj  rcitpvxsv  lutöcu  xce  nsTtov&oxa  xov  ad(iaxog9  ij  f  ix 
BXewva>v  övfifiixvog  ivxsXrj  noin  xqv  ovrpiv,  ovxm  8h  *av&a8e 
(S(iixqov  {ihr  r)  fteXto8(a  Ttgog  xarog&orftv ,  xb  8h  l|  aitavxmv  rcov 
ueQÜv  (SviutXriQa&hv  avxaQxiaxaxov*).  Ehe  wir  untersuchen, 
was  wir  unter  ffiog  zu  verstehen  haben,  stellen  wir  die  Anga- 
ben der  Alten  zusammen. 

Es  gab  drei  r]&v\  (isXoitotlag ,  das  diaoxaXxixbv ,  avaxaXxt- 


2)  Aristid.  30. 
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jcov  und  y<sv%cL<sxt%ov  oder  fiicov.  In  dem  öiaaxaXx  i%bv*) 
spricht  sich  majestätische  Erhabenheit  und  stolzes  Pathos,  Hel- 
denmnth  und  männliche  Erhebung  der  Seele  aus,  es  findet  sich 
vorzugsweise  in  den  melischen  Partien  der  Tragödie.  Das  <fv- 
cxaXxinbv4)  bewegt  sich  in  niederer  Sphäre,  es  ruft  in  der 
Seele  weichliche,  schmerzliche  und  unmännliche  Stimmungen 
hervor  und  eignet  sich  für  erotische  Lieder,  Threnoi  und  Klag- 
gesänge. Das  ri<iv%ctGTixbv  oder  fxiaov^)  bringt  Ruhe,  Gleich- 
muth  und  Frieden  der  Seele  hervor,  seine  Stelle  hat  es  in 
Hymnen,  Päanen,  Enkomien  und  Trostliedern.  —  Fragen  wir 
nun,  worin  das  Wesen'der  rftm  besteht,  so  ergibt  sich  zunächst, 
dass  sie  nicht  durch  die  melodische  Beschaffenheit  der  Töne 
bedingt  sein  können.  Wir  wissen  zwar,  dass  auch  das  Tonge- 
schlecht, die  Tonhöhe  und  die  Tonart,  wie  z.  B.  die  dorische 
oder  phrygische,  dem  Nelos  einen  bestimmten  ethischen  Cha- 
racter  verlieh,  aber  Aristides  unterscheidet  die  avcxrjfiaxcc^  yivri 
und  xovoi  ausdrücklich  von  den  iftr\,  indem  er  in  der  oben 
mitgeteilten  Stelle  sagt,  dass  zu  dem  ffiog  noch  jene  drei  fti^ 
aQfwvlag  hinzukommen  müssten,  um  eine  ftegaTcelcc 
hervorzubringen,  und  insbesondere  wird  der  aus  der  Tonhöhe 
hervorgehende  Character  als  x^onog  fieXorcoiiag  oder  ctqpovlaq 
von  dem  %&og  gesondert.  Es  bleibt  daher  nichts  übrig,  als 
dass  das  r}&og  durch  rhythmische  Verhältnisse,  durch  die  grössere 
Ruhe  oder  Bewegung  der  Rhythmen  hervorgebracht  wird*). 
Dies  wird  dadurch  zur  Gewissheit,  dass  Aristides  in  der  Rhyth- 
mik drei  xqonot  §v  & {tonoilag  aufzählt7),  die  in  ihren  Na- 

3)  Euclid.  21:"£<m  de  diacxccXziKOV  fiev  rjfrog  ptXonotfag,  9Cf  ov 
orjiiccivszat  psyctXoitoiTteicc  xori  ülao^cc  ipvxrjg  avSocSSeg  xai  itQaluq 
TjQouxal  %ai  nd&ri  xovxoig  oUeta.  %qi\xai  de  xovxoig  ftdXiaxa  fikv  i} 
tQocya>9Ca  xai  xmv  Xoiittov  de,  oaa  xovxov  £%£zat,  xov  zctQctxxrjQOS. 
Aristid.  30:  (v&fionotfav  SiccozaXtixTjv,  St'  fjg  tov  ftviiov  e^eyetooptv. 

4)  Euclid.  1.  1.  EvaxuXxixov  tih,  äi*  ov  avvdyexat  ij  ^w^i}  dg  xu- 
neivoxr^xa,  nal  ävavÖQov  duüd'eatv.  ccofioaei  Sh  to  xoiovxov  xccxdfxmut 
xotg  iocorixoig  nd&eoi*  xal  otxxoig  xai  xotg  nctQceizXTjafoig.  Aristid.  1. 
1.  zrjp  de  avaxaXxiKfjv ,  dt  rjg  Teddy  Xvnrjga  xivovfiev.   cf.  ßacch.  14. 

5)  Euclid.  1.  1.  Hov%aexi%ov  dl  «#o's  ioxi  peXonouag,  <p  naoexe- 
xta  jjQSfioxrie  Tpvxyg  xal  naxacxr^La  IXev&ioiov  xb  xai  elqrivixov.  f  ig- 
goGOvci  de  avxm  v(ivoty  nuiaveg,  iyxaipiot,  avfißovXal  xal  xa  xovxoig 
ofiOLcc.  Aristid.  1.  1.  Ti)v  de  piariv,  öi  t/s  dg  rjoefiiav  xqv  ?vxrjv 
iteoidyopev. 

6)  Aristot.  de  republ.  8,  5.  Plato  de  rep.  3,  400.  leg.  2,  609. 
5,  728. 

7)  Aristid.  43. 
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mcn  mit  den  drei  iftm  völlig  übereinkommen  und  bei  denen  die 
ethische  Bedeutung  ausdrücklich  hervorgehoben  wird:  «o/<f«?  öl 
i>v&ponoUa  aQexrjg  «TtowXamx^,  x*xUsxi\  6h  ff  xr\g  xctxlag,  offen- 
bar eine  Hindentung  auf  den  männlichen  Character  des  y&og 
dtaoxaXxixbv ,  auf  den  unmännlichen  und  schlaffen  des  tsvoxccXxi- 
xov.  Die  drei  tooWt  ^vd-^onoUag ,  der  &<to*raArMcog,  o*vo*raJ.Tt- 
xi$  und  ^o*«%<*<m%o$ ,  sind  demnach  mit  den  drei  gleichnamigen 
^  identisch,  sie  bezeichnen  den  ethischen  Character,  welchen 
die  Melodie  durch  rhythmische  Verhältnisse  und  insbesondere 
durch  das  Tempo  erhält. 

Von  den  rfth\  unterscheidet  Aristides,  wie  wir  bereits  oben 
bemerkten,  die  drei  xqokoi  peXortoilag  oder  uQfiovi- 
xijs8),  die  ebenfalls  mit  dem  ethischen  Character  des  Melos  in 
Zusammenhang  stehen:  tqokoi  Xiyovxai  öia  ro  avvE(i<palveiv 
7t(og  ro  rj&og  xaxcc  roc  fiiXtf  trjg  öcavolctg.  Sie  heissen  voftixogy 
öi&vQaußixbg  und  xqaytxog;  Unterarten,  die  sich  einer  der  drei 
Hauptgattungren  anschliessen  *),  sind  die  Toomw  loomxol,  zu  wel- 
chen die  im&uXapioi  gehören,  die  xcopixol  und  iyxcofiiaaxixot 
Der  xQonog  vofuxbg  ist  vrjxosi6rjg ,  der  öt&v^a^ßtxog  ist  fisaou- 
äifg,  der  xQccyixbg  wtctxoeidrjg.  Durch  diese  Bestimmungen  er- 
gibt sich,  dass  sie  durch  die  drei  oWqpoow  cv<srrjfiaxixal  (inpo- 
*ioq$,  utaoeidrjg  und  wtotoitd^g),  also  durch  Tonhöhe  oder  Ton- 
tiefe bedingt  sind.  Jiayooa  xaxu  <sv<srt]^a  bezeichnet  die  Ton- 
höhe oder  Tontiefe  schlechthin,  dicccpoQa  xaxcc  xqotxov  fiEkonoUag 
in  Bezug  auf  die  ethische  Bedeutung;  die  letztere  ist  in  der  er- 
steren  enthalten  und  wird  daher  von  Euclides  und  Bacchius  nicht 
genannt10). 

8)  Aristid.  29.  30. 

9)  Aristid.  h.  1.  Tqokoi  ü\  psXoitouccg  yivsi  fiiv  XQEtg  , . .,  stöst 
Ä  tVQfoxovrai  itXefovg,  mg  dvvaxov  di'  ofioidtrjra  xotg  ysvmoig  vno~ 

10)  Das  Genauere  Aristid.  96 :  *Ert  xcüv  avotrjpdxav  xd  pev  ßec- 
qvrsQtt  ttp  tb  ccqqsvi  xatd  cpvaiv,  mal  rj&n  xotxd  trjv  naCdtvatv  ttooV 
tyOQcc,  Tjy  noXXjj  xai  acpodgd  y.dxmd'sv  dvaycoyfj  tov  itvtvpaxog  x{>ct%v- 
rofiEvcc,  xai  nXetovog  dtgog  nXrjyij  dia  xrjv  xav  txoqcov  evQVtrjxa  xo,xe 
yooyöv  SjjXovvxa  xai  ifißQi&ig.  Td  d'  o£i?a  xai  -Otylci,  rgf  tov  »eol 
t«  %$CXn  xai  iiunoXrjg  dfyog  nXr\yy  diu  XeytxoxTjxa  yosQa  xe  ovxa  xai 
ftorpiitd.  Vgl.  hiermit  Mart.  Capelh  189:  Fit  tranritus  per  modulationem 
(d.  h.  ftttaßoXij  xeexd  xQonov  im  Sinne  des  Aristides)  cum  ex  tüia  specie 
modulandi  in  aliam  dcsilimus,  vet  cum  a  virüi  cantilena  transitus  in  femineos 
modos  fit.  £vetfifui  und  modulaiio ,  d.  i.  x^onog  aopoWa?,  bedeuten 
Heroach  dasselbe. 
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Amtides  seilt  die  drei  xqwiol  ^v^onodag  mit  den  drei 
xqoiuh  ptioTtouag  oder  ifpovlag  in  unmittelbare  Beziehung,  ja 
er  sagt,  dass  ein  jedes  der  drei  yivtf,  das  diastaltische,  systal- 
tische  und  hesychastische,  in  dieselben  eUtf  wie  in  der  Relo- 
pöie  verfielen,  womit  nichts  anderes  als  die  Nebenarten  der 
zginoi  (ukonoUag  (ipwwxa,  xcofuxi,  iynoi>(iiaaxi%a)  gemeint  sind"). 
Von  selber  leuchtet  der  Zusammenhang  zwischen  dem  %qom$ 
TQaywog  vnavou$t]g  und  dem  iftoq  öwöwfaixQv  ein,  da  dieses 
nach  Euclides1*)  besonders  der  Tragödie  eigenthümlich  ist:  das 
pilog  der  Tragödie  hat  den  xQonog  xQaytxog,  d.  h.  eine  tiefere 
Tonlage,  und  das  y&og  dtaozaXxutov,  d.  h.  eine  rhythmische  Be- 
wegung voll  Männlichkeit  und  Majestät;  das  cvatr^ia  vnarouök 
und  das  dlagfia  yv%ijg  avigaiöeg  stehen  im  Einklang  und  erfor- 
dern sich  gegenseitig.  Weniger  am  Tage  liegt  es,  in  welchem 
Zusammenhange  der  xQonog  vo/uxos  viyweid^g  und  6t»vqa^ßm; 
tueoudrig  mit  dem  y&og  ovczaXnxiv  und  -j^attpcov  oder  tfm 
Stent.  Es  könnte  scheinen,  als  ob  der  xqoitog  vo^xig  mit  dem 
für  Hymnen,  Päane  und  Enkomien  gebrauchten  rj&og  rjövxaGxi- 
xov,  der  tgorcog  öiftvQaiißixog  mit  dem  für  ^o?tixa,  &Qijvoi  und 
olnxei  passenden  faog  avcwhuxov  zusammenfiele.  Allein  unter 
iQQTtog  voiUKog  dürfen  wir  nicht  die  alten  Nomen  des  Terpander 
und  Thaletas  verstehen,  sondern  die  spateren  Nomen,  wie  sie 
schon  Olympus  bildete,  voll  von  Weichheit  und  Klage,  den  ayia- 
xuog  vofiog  und  ahnliche  Compositipnen.  Diese  kommen  in  ihrem 
allgemeinen  Character  mit  den  oforo*,  &qijvoi ,  iQoax^a  überein,  der 
xQoreog  vofiuiog  entspricht  daher  dem  q&og  avovalxwbv ,  woraus  von 
selber  folgt,  dass  der  xQonog  öi&vQcciißixbg  peaouörig  dem  ij^og 
\iiaov  oder  rfiv%a0xt%bv  entsprechen  muss.  Es  könnte  auffallend 
erscheinen,  dass  hiernach  die  Hymnen,  Päane  und  Enkomien 
den  Tact  und  das  Tempo  des  Dithyrambus  haben,  aber  Aristides 
sagt  ausdrücklich,  dass  es  in  jedem  yivog  xQoizmv  verschiedene 
ttöti  oder  Unterarten  gibt,  und  der  Dithyramb  mag  daher  eine 
seinem  überschwenglichen  Character  entsprechende  rhythmische 

* 

* 

11)  Aristid.  43:  Tqqhol  ä*  a>g  ftQpovixrjg  xcti  ^vd-poitoUag  ttS 
yevsi  zqeig,  evozaXxindg ,  Siaax€cXxt%Qgi  rj<tv%aßxwQg.  Tovxcov  enc&xov 
tig  stdr)  ÖLaLQOVfisv  xaxa  xavxa  xofg  iitl  xijg  (ttXoitouctg  eigrjfisvotg, 
cf.  Aura.  9.  Mai*.  Capell.  197:  Tropi  vero  ut  in  melopoeia  et  in  rhyth- 
mopoeia  tres  sunt, ...  et  in  harmonicis  eos  superius  memoravi. 

12)  S.  Anra.  4. 
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Bewegung  gehabt  haben,  die  von  der  des  Päan  dem  eUog  nach 
verschieden  war,  aber  dem  ylvog  nach  mit  ihr  übereinkam. 
Unter  den  von  Aristides  namentlich  aufgeführten  Webenarten  ge- 
hören, wie  wir  ans  Euoliden18)  «eben,  die  rpewu  i^miml  und 
bct&aldftuu  in  das  rj&og  cvßxaXxmbv  ,  Jdie  fyjttofuatfTMcoi  KU  dem 
qdog  r)Gv%c«srix6v ;  wohin  die  xwfuxoi  zu  rechnen  sind,  darüber 
fehlen  directe  Angaben,  doch  lässl  es  sieh  aua  <len  Nachrichten 
über  die  Orchestik  mit  ziemlicher  Sicherheit  schliefen. 

Die  tqotcoi  (v&ponoäag  nämlich  beziehen  sich  nicht  bloss 
auf  das  ptl&Soviievov ,  sondern  auch  auf  die  xivrjäig  GcoLtazwi], 
da  LtiXog  und  OQ%r\<sig  nur  die  fvffyufofava  desselben  Rhythmus 
sind.  Es  gab  drei  Hauptgattungen  der  opgqftg,  sowohl  in  der 
dramatischen  als  lyrischen  Poesie14):  die  ifipÜeice,  der  Tanz  in 
der  Tragödie,  entsprechend  der  yvfivoitaiSutri  in  4er  eigentlichen 
Lyrik,  beide  ernst  und  würdevoll,  —  der  %6(>da£  in  der  Komödie, 
entsprechend  der  vitoQxrmctvwrj ,  beide  als  naiyvidSug  geschil- 
dert, —  die  cUtvvig  des  Satyrspiels,  entsprechend  der  nv^qC%^ 
nicht  dem  alten  Waffentanze,  sondern  der  dionysischen  nvQ^l%rj 
der  spätem  Zeit ").  Diese  Einteilung  bezieht  sich  auf  die  <s%rniccxa, 
aber  sie  steht  zugleich  mit  Tact  und  Tempo  im  Zusammenhang. 
Die  ififiiXua  als  der  tragische  Tanz  gehört  zu  dem  xqonog  diu- 
auxXxutog.  Hiermit  scheint  auch  die  0Q%rptg  yvnvonaidinri,  die 
in  den  ßan%iKa  und  6<s%o<poQMa  gebraucht  wurde,  bestimmt  zu 
sein,  da  sie  mit  der  i(ALäUta  in  dieselbe  Klasse  gesetzt  wird. 
Aber  wir  wissen,  dass  auch  die  Päane  mit  der  oqxr\ctg  yvfivo- 
luuSutri  vorgetragen  wurden  und  hieraus  folgt,  dass  der  xQonog 
in  der  yvpvoiccciSinr,  der  ri<sv%aavixbg  war.  Der  Ausdruck  to  ßaqv 
x«l  to  tff^tvov,  der  von  der  Emmeleia  und  der  Gyranopaidfke  gesagt 
ist,  pasat  sowohl  auf  den  diastaltischen  als  hesychastischen  Tro- 
pos.  Für  Kordax  und  Hyporchematike,  Sikinnis  und  dionysische 
Pyrrhiche  bleibt  nur  der  xqoitog  GvoxakiLy.bg  über,  von  dem  sie 
verschiedene  &dq  bilden  und  mit  dessen  avavdqog  duxfc<sig  es 

 :  

t 

43}  :ß»  Anm.  4* 

14}  Athen.  14,  630.  631. t  1,  20.   X,ucian.  de  salt.  22.  26. 

16)  Atken.  14,  631  a:^i}  dh  x«4r'  rjfiäs  itVQQi'xq  diovy*ux%tj  T*s 
uvcu  OQ%eit  imsi%£jsxtQct  ovaa  xrjg  apratag.  fyovct,  yaq  of  pq^ovlis vol 
ftvQGovs  avxl  doQaxtav,  ngoievtat  6'  in  aXXrjXovg  Hai  vaQv'rj-x.ag  xal 
taujrddag  tpsQOvaiv,  6t)%ovvxaC  xs  xa  jzsqI  xov  Jiovvaov. 

16)  Athen.  14,  633. 
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sehr  wohl  übereinstimmt,  wenn  die  beiden  ersten  iteuyvuöfc^ 
genannt  werden17).  Mit  der  orchestischen  Bewegung  aber  kommt 
auch  die  rhythmische  Beschaffenheit  des  Melos  überein,  und  wir 
müssen  daher  die  melischen  Partien  der  Komödie  wie  des  Sa- 
tyrspiels dem  systaltischen  Tropos  zuweisen,  so  sehr  sie  sich 
auch  als  «fdiy  unterscheiden  mochten. 

Die  3  xoonoi  Qv&iLwtoUtts  umfassen  demnach  folgende  eßJij 
sowohl  für  den  Rhythmus  des  Gesanges  als  des  Tanzes: 

Tqouoi  Qvd-fiorcouag  ($&rj)  mit  den  dazugehörenden  xoimi 
ctQuovixijQ  (dia<po$cci  avatrHMtuxctC). 

rivtj :  ETdi] : 

I.  Toonog  öurtxalxixbg  f  melische  Partien  der  Tragödie 
langsames  Tempo,   verbunden  I  {i^Hua) 

mit  tiefer  Tonlage  1  %al  rcüv  Xoinav  00a  xoxnov 

(xqimog  xoctymbg  vitaxoeiSrig)    (    i%Bxca  xov  %aoaKt^gog. 

VflVOl 

itawveg 

iyxwtuoi,  imvUta 
Si&vQccfißoi 

fktnpnct  (yvfivoitaiöinfi) 
ois%o(poQixit  (yv(*voitai8ixy). 

olxTOl 

vofiot  der  späteren  Art 
Iqcotmcc  und  irtt&ctkct(jiioi 

<  VTCOQ%rifMXtOl 

melische  Partien  der  Komödie, 

xmfiiKa  (xopdaf) 
des  Satyrdramas  (<st%iwt$) 
dionysische  itvQol%ii\. 
Dies  ist  die  Scala  des  antiken  Tempos  nach  seinen  yb*l  und 
d'Sfiy  wenn  sich  auch  die  Reihenfolge  der  etöt}  innerhalb  des 
yhog  nur  annähernd  bestimmen  lässt,  eine  Scala,  die  etwa  na- 
serer  Reihenfolge  von  Largo,  Andante,  Atlegrelio,  Atlegro,  Presto 


II.  Toonog  i\<Sv%<u(nuib$  od.  pioog 

mittleres  Tempo ,  verbunden  mit 
mittlerer  Tonlage 

(toonog  ÖL&vQcc(ißix6g  tisaoeidrig) 


III.  Toonog  Gvo'xcclxMOg 
bewegtes  Tempo,  verbunden 
mit  hoher  Tonlage 
(tgonog  vofiixbg  vrnoudrjg) 


17)  Athen,  ib.  631  e. 
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und  Presiissimo  u.  s.  w.  entspricht.  Wenn  den  &Qrjvoi  und  olxroi 
eine  raschere  Bewegung  zugeschrieben  wird,  als  dem  Dithyram- 
bus, so  mag  man  an  die  bewegten  Dochmien  denken,  die  für 
Klagen  ein  gebräuchliches  Maass  sind.  Uebrigens  darf  man 
nicht  glauben,  dass  eine  jede  Gattung  der  Lyrik  immer  nur  ein 
und  dasselbe  bestimmte  Tempo  gehabt  hätte,  vielmehr  bezeichnen 
die  Alten  mit  xQonoi  fyortxoi,  xqoitot  xwjuxoi  ein  Tempo,  wie 
es  besonders  für  iqtoxixce  und  die  Gesänge  der  Komödie  sich 
eignet,  ohne  dass  es  deshalb  von  anderen  lyrischen  Gattungen 
ausgeschlossen  ist.  Dies  wird  dadurch  zur  Gewissheit,  dass  so- 
gar in  ein  und  demselben  Melos  verschiedene  xqotzoi,  wechseln 
konnten,  wie  die  Lehre  von  der  pexaßoXri  xax*  y&og  besagt. 

Von  den  fisxaßoXal  x«r'  y&og  oder  xaxa  xqoxov  §v&[i<moitag 
nennt  Bacchius  den  Uebergang  von  dem  fl&og  xamivov  in  das 
ptyaXoTiQeizeg  (d.  h.  von  dem  systaltischen,  dem  nach  Euclides 
xttnuv6xr\g  zukommt,  in  das  diastaltische,  worin  die  fisyaXarcQinettt 
herrscht) ,  ferner  den  Uebergang  von  dem  y&og  %ov%ov  und 
vvwow  in  das  nctQctxzxivt]xog,  d.  h.  von  dem  hesychastischen  in 
das  systaltische  l8).  Vollständiger  ist  Euclides:  ix  öictcxaXxtxov 
rftovg  ttg  GvCxctXxixov  rj  ri(Sv%c«sxixov ,  rj  i£  fi<Sv%ct6xi,%ov  sfg  xi 
twv  Xomwv l9) ;  es  konnte  aus  jedem  ydog  in  das  andere  überge- 
gangen werden  :  1)  aus  dem  diaslaltischen  in  das  systaltische, 
2)  aus  dem  diastaltischen  in  das  hesychastische,  3)  aus  dem 
hesychastischen  in  das  systaltische ,  womit  sich  die  umgekehrten 
Fälle  von  selber  verstehen,  z.  B.  in  einem  ÖQtivog  von  dem  be- 
wegtesten Tempo  in  das  langsamste,  in  einem  Melos  der  Tra- 
gödie von  dem  langsamsten  in  das  bewegteste,  wobei  jedoch 
für  ein  jedes  Melos  das  ihm  nach  seiner  poetischen  Gattung 
zukommende  Tempo  das  häufigste  war. 

Wie  sich  die  fiexaßoXri  xctx*  jj&og  zu  der  ntcaßoXij  xai  iy(oyr\v 
verhält,  von  der  sie  Bacchius  ausdrücklich  unterscheidet,  s.  §  40. 

18)  Bacchins  14:  *if  S\  xccxcc  rj&og  ((iexaßoXrj);"Oxccv  in  xannvow 
*k  lL£yccXo7tQEnlsy  V      q<svxov       avvvov  tlg  nagans%ivr]Y.6g  yivrjxcci. 

19}  Euclid.  härm.  21.  Eino  andere  Definition  bei  dem  Anonym. 
27:  Trjv  ds  *axa  rj&og  [isxaßoXrjv  fpfjaofisv  rj  iaxiv,  oxcev  iv  avxotg 
tttQttXOQdoig  zet  rj&t]  xtav  tpftoyyoiv  xt)v  u  i  idnxtoai  v  Xa^ßdvy.  Euklid 
und  Bacchius  würden  dies  eine  (isxctßoXrj  xaxa  üvaxrjfia  nennen,  doch 
findet  kein  Widerspruch  statt,  denn  wie  ein  jedes  rj&og  mit  einem  be- 
stimmten tQÖnog  agfioviag  (Siatpoga  cvGxrjuaxixy)  verbunden  ist,  so 
rnuss  mit  der  fisxaßoXrj  xa*'  r/^og  eine  psxaßoXrj  xaxa  avaxrjfJLa  erfolgen. 

CriechUche  Rhythmik.  13 
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§  44. 

MsvaßoXrj  xava  fyvftpoitodag  ftiöw. 

(Der  eurhythmische  Wechsel  der  Reihen.) 

Ausser  der  ^sxaßoXrj  xax'  rfiog  gehört  zur  Rhythmopöie 
noch  die  luxaßoXri  xaxct  Qv&ponoUag  ^ictvy  die  den  Schluss  in 
der  Reihe  des  Racchius  bildet1).    Bacchius  wirft  die  Frage  auf: 
tf  8h  naxit  §v&ponouccg  &kiv  (fuxaßoXrf)  notcc;  Die  darauf  in 
Meibom's  Text  folgenden  Worte  gehören  an  eine  andere  Stelle, 
wie  wir  oben  gezeigt  haben2);  die  Antwort  ist  in  den  unmittel- 
bar vorhergehenden  Worten  gegeben:  oxccv  §v&iibg  intb  Sqcw; 
%  dicecog  yivTpai,  d.  h.  wenn  von  den  auf  einander  folgenden 
rhythmischen  Reihen  die  eine  mit  der  Thesis,  die  andere  mit 
der  Arsis  anfängt.    Dass  hier  die  Verbindung  von  Reihen  ge- 
meint ist,  und  nicht  etwa  die  Aufeinanderfolge  einzelner  Füsse, 
die  nett'  ivttömv  verschieden  sind,  z.  B.  -  -  -  -,  geht  daraus 
hervor,  dass  Racchius  einen  solchen  Wechsel  vielmehr  unter  der 
Httceßolri  Kctva  (jv&iiov  begreift,  den  er  mit  den  Worten  deflnirt : 
oxctv  in  ypQslov  slg  tafxßov  ij  tXg  xivot  tq>v  Xommv  tiezaßrj.  Pv&pog 
bedeutet  in  jener  Stelle  wie  häufig  bei  den  Rhythmikern  die 
ganze  Reihe,  ähnlich  wie  Aristides  von  den  §v&noi  6vv$tw 
sagt:  oxh  fihv  ano  &icecog,  bxh  8h  ig  keQcag  zriv  iTußoXqv 
neQiodov  itoiela&cei9).    Doch  wollen  wir  auf  jene  Antwort  des 
Bacchius,  da  sie  auf  unserer  Umstellung  beruht,  zunächst  keine 
weiteren  Schlüsse  bauen;  wir  haben  zu  untersuchen,  was  mit 
Qv&poitoUctg  &iöig  gemeint  ist.    Wir  kennen  von  der  Rhythmo- 
pöie die  Xrityig,  und  die  xqwtoi  oder  $bj.  Die 
TQonoi  können  nicht  gemeint  sein,  denn  nach  Bacchius  ist  die 
fietaßoXri  xar'  tj&og  ausdrucklich  von  der  uttaßokrj  nctxa  §v&(io- 
noilag  &iciv  verschieden.    Ebenso  wenig  die  Xqiptg  und  fujfg, 
welche  die  Wahl  des  Tactes  und  die  Verbindung  ungleicher 
Vergüsse  lehrt,   denn  die  auf  diesem  Gebiete  vorkommenden 
fisxaßoXocl  sind  die  xaxcc  'yivog,  xecret  övv&eaiv,  xenr'  avxl^tciv 


1)  Bacchius  13.  14. 

2)  S.  §  40.    S.  175. 

3)  Aristid.  98.  99. 
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und  xar'  uXoyiccv,  welche  Bacchius  schlechthin  unter  dem  Namen 
natu  §v&nov  begreift.  Es  bleibt  nur  die  xqrfitg  über,  auf 
welche  die  psxaßoXri  actva  §v&n<moäccg  bhtv  zu  beziehen  ist. 
Die  XQYfiig  ordnet  das  fifys&og  und  die  Arsis  und  Thesis  der  Reihen. 
Aach  nach  Aristoxenus  geschieht  die  Gliederung  der  Reihen  durch 
die  Diairesis  der  Rhythmopöie  :  der  Fuss  an  sich  (ttovs  xaO*  avtbv) 
kann  höchstens  nur  vier  %q6voi  umfassen,  die  grösseren  Füsse, 
welche  das  doppelte  und  vielfache  der  genannten  Zahl  enthalten, 
die  rhythmischen  Reihen,  die  ein  mannigfaches  Megethos  und  man- 
nigfache Gliederung  haben,  werden  durch  die  Diairesis  der  Rhyth- 
mopöie hervorgebracht  (ov  x«#'  avxbv  b  novg  elg  xb  nXiov  xov 
dqrffiivov  TtXtj&ovg  (le^etia,  iXX*  vno  xrjg  $v&po7toitag  diaiQuxcti 
rag  xoictvxag  dicciQkeig.  Ebenso  tagt  Aristoxenus  in  der  Har- 
monik: öijXov  d1  oxi  xcti  cct  twi>  dictiqfaewv  xt  ncti  Cm^ciXiov 
it€()i  plvov  xi  piys&og  ylvovxat.  Kcc&oXov  d9  elnstv,  fj  pev  §v&- 
HOTtoilct  noXXag  xai  itavxodanag  xivqaeig  luvetxcci,  otöh  itodeg,  olg 
GriluxivotAe&ct  xovg  (v&povg9  ccitXäg  xb  xal  xag  avxiig  ad4).  Was 
Aristoxenus  hier  schlechthin  mit  ^v^wtoilct  bezeichnet,  ist  das- 
selbe wie  die  xqrfiig  §v&p.<moUag  des  Aristides,  sie  ist  zugleich 
identisch  mit  der  &iaig  §v&poitoitccg  des  Bacchius,  d.  h.  der  durch 
die  Rhythmopöie  bewirkten  Anordnung  der  einzelnen  Füsse  zu 
Reihen  (noSeg  (istfyvsg,  psyl&ij). 

Die  fisxaßoXri  xaxcc  §v&po7touag  &iaiv  bezieht  sich  auf  den 
Wechsel  der  auf  einander  folgenden  Reihen  nach  ihrem  iiiye&og, 
ihrer  ßiatQeöig  und  ihren  tf^ftarc* ,  denn  dies  versteht  Aristoxe- 
nus, wenn  er  sagt:  r\  fiev  §v^(ionoäce  noXXag  xal  nccvxoöctnctg 
%tvr\atig  Kivuxcet.  Was  Bacchius  anführt,  oxav  yivrjtai  £uOfiog 
uito  ccQCEcog  rj  dicEcog,  ist  nur  ein  einzelner  Fall  der  dicctqeaig. 
Wir  sahen  oben,  dass  sich  die  (lexaßoXal  x«t«  Xoyov  rcofoxov, 
die  Aristides  nennt,  auf  die  diatpoQcti  itofiwv  xccxcc  yivog,  xar' 
ctvxt&ediv,  xaxi  cvv&eeiv  und  xar'  ctXoylctv  beziehen,  die  drei 
noch  übrigen  SicHpoQccl  xeexet  (itye&og,  dtcciQeaiv  und  tfjfflft«  finden 
in  der  nexaßoXrj  xcexce  QvfrftoitoUag  ftiaiv  ihren  Platz5). 

In  welcher  Weise  diese  Metabole  statt  findet,  darüber  haben 
die  Alten  keine  directen  Nachrichten  hinterlassen,  doch  ergibt 


4)  Aristox.  291.  292.  harm.  34. 

5)  S.  §  39. 
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sich  dies  im  Allgemeine»  aus  den  Salzen  über  die  entsprechenden 
öuxyoocei  nodav.  Der  Wechsel  des  fiiys&og  betrifft  lediglich  die  Mo- 
renzahl  der  rhythmischen  Reihe,  der  Wechsel  der  oWoettg  und  des 
tfjpjfia  die  Anordnung  der  %qovoi.  Von  den  beiden  letzteren  sagt 
Aristides :  üifiTrr^  6h  (öicKpogcc)  iaxiv  r\  xaxcc  öwlgzoiv  itoiav,  ott 
noiiUXcag  öiaioovfiivaiv  xcov  Gvv&ixwv  noixiXovg  tovg  ctitXovg 
ytveadcti  Cvfißalvrj.  "Exxrj  tj  xora  GXWU  xo  ^%  öiuiofatVK 
aitoukovfievov^).  Genauer  Aristoxenus:  dicuolöst  ös  dutcpioovütv 
akXriXow,  öxav  xb  avxb  fiiys&og  tlg  aviöa  {ligt]  diaiosd-jj,  rpoi 
xofti  afMpoxsQct,  xcrra  xe  xov  ctQi&nov  xal  xuxa  xot  pey&h?,  ij  xara 
ftaxeoa.  £%rj(ucxi  dh  öicupiqovCiv  aXX^Xoov^  oxav  xa  avxa  fitqr\ 
xov  avxov  (isyi&ovg  (iri  uaavTcog  y  xsxayfiiva7).  Die  Verschie- 
denheit des  Schema  wird  durch  die  Verschiedenheit  der  Diaire- 
sis  bedingt.  Die  Diairesis  ist  die  rhythmische  Zerfällung  der 
Reihe,  das  Schema  die  daraus  hervorgehenden  Glieder.  Zwei 
Reihen,  welche  dieselbe  Morenzahl  enthalten  (xb  avxb  iiiyt&og), 
erhalten  durch  verschiedene  Diairesis  verschiedenes  Schema. 
So  zerfällt  das  fiiy&og  dmSeKaarjfiov  entweder  in  drei  noöeg 
xBXQaarjfioi^  oder  in  vier  itodeg  xQiötjfioi;  dann  ist  sowohl  die 
Anzahl  als  die  Grösse  der  fiiorj  verschieden  (jxvioa.  xaxa  xs  xov 
uQi&fibv  Kai  %axa  xa  (isyi&rj). 


fiiy&og  Scoösxac^ov 


Am  meisten  practische  Wichtigkeit  hatte  die  Diairesis  für  die 
§v&nol  övv&exoi,  in  welchen  metrisch  ungleiche  Füsse  vereint 
sind,  weshalb  in  der  angeführten  Stelle  des  Aristides  auch  bloss 
von  diesen  Rhythmen  die  Rede  ist. 

Die  Gesetze  für  die  (tsxaßoXri  xaxcc  peysdog,  wie  sie  der  an- 
tike §v&no7toibg  befolgte,  lassen  sich  aus  den  uns  erhaltenen 
Ueberresten  der  melischen  Poesie  erkennen.  Die  Anordnung 
der  verschiedenen  Reihen  ist  ebenso  wenig  eine  willkührliehe, 
wie  ihre  Morenzahl,  sondern  auch  sie  geschieht  nach  festen  und 
sichern  Normen,  und  die  grössere  Freiheit,  die  hier  gestattet  ist, 


6)  Aristid.  34. 

7)  Aristox.  299.  Psell.  626Caes.  Msqt)  sind  hier  die  Füsse  der  Reihe. 
Anders  in  der  diaCqeaig  itodm) ,  deren  Resultat  nicht  einzelne  Füsse, 
sondern  die  %$6voi  no8iv.ol  sind.  Derselbe  Wechsel  der  Bedeutung 
auch  bei  6ZWa>  vgl.  ausser  dem  oben  Angeführten  Aristox.  ap.  Mar. 
Victor.  2541. 
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ist  weiter  nichts,  als  die  verschiedene  Gestaltung  desselben  rhyth- 
mischen Principes  je  nach  der  Individualität  und  Genialität  des 
Künstlers  und  nach  dem  ethischen  Character  des  Stoffes,  der 
den  Inhalt  des  Kunstwerks  bildet.  Es  genügt  nicht,  dass  die 
Reihen  der  Strophe  das  rhythmische  Megethos  und  die  rhyth- 
mische Gliederung  haben,  dass  sie  demselben  Grundmetrum  an- 
geh  ören,  sondern  sie  müssen  auch  zu  einem  eurhythmischcn 
Ganzen  grtippirt  sein,  in  welchem  eine  Reihe  durch  die  andere 
bedingt  wird  und  die  eine  in  der  anderen  ihr  rhythmisches  Eben- 
bild findet.  Die  Eurythmie,  welche  wir  als  eine  notwendige 
Anforderung  an  ein  Kunstwerk  der  modernen  Musik  stellen :  dass 
nämlich  die  auf  einander  folgenden  Tactgruppen,  in  denen  die 
Sätze  der  Melodie  dahinfliessen,  nach  bestimmten  Gesetzen  sich 
gegenseitig  bedingen  und  erfordern,  eben  diese  Eurhythmie  ist 
auch  das  Grundgesetz  für  die  musische  Kunst  der  Hellenen. 
Nicht  bloss  die  Strophe  und  Antistrophe  stehen  in 
Responsion,  sondern  auch  die  rhythmischen  Reihen 
derselben  Strophe;  dort  ist  die  Responsion  eine 
metrische,  die  weiter  keine  Freiheit  als  die  der  Auflösung, 
Zusammenziehung,  Syllaba  anceps  und  der  Basis  verstattet,  hier 
ist  sie  eine  rhythmische,  eine  Responsion  des  Me- 
gethos und  der  dictiQEöig  itodixrj.  Die  Bildung  der  Strophe 
berührt  sich  am  meisten  mit  der  Gliederung  des  architectonischen 
Kunstwerkes:  die  Symmetrie,  welche  hier  einen  materiellen  Stoff 
sich  unterwirft,  wird  auf  dem  Gebiete  der  musischen  Kunst  zur 
Eorythmie,  durch  welche  namentlich  in  der  chorischen  Lyrik 
die  Strophe  auch  dem  Rhythmus  nach  zu  einem  vollendeten 
Kunstwerke  sich  gestaltet. 

Zuerst  hat  Th.  Bergk8)  diesen  Gesichtspunct  für  die  Com- 
position  der  Strophe  geltend  gemacht:  „dass  jede  lyrische  Strophe 
bei  den  Griechen  ein  Kunstwe/k  im  volleu  Sinne  des  Wortes 
ist,  wo  Alles  auf  architectonischer  Gliederung  und  Harmonie  be- 
ruht; es  kommt  hierbei  nicht  auf  den  einzelnen  Vers  allein, 
sondern  vor  Allem  darauf  an,  ob  derselbe  zur  Totalität  der 
rhythmischen  Compositum  passt".  Wir  wollen  in  dem  Folgenden 

8)  Zeitschrift  f.  Alterthumsw.  1847  S.  3  u.  480.  Denselben  Grund- 
satz zeigt  Th.  Bergk  auch  in  der  bildenden  Kunst  an  der  Composition 
des  Kastens  des  Kypselus  Archäol.  Zeitung  1845  p.  150  ff. 
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kürzlich  die  Grandsätze  der  eurhythmischen  Slrophencomposition 
darlegen,  das  Specielle  gehört  der  Metrik  an.  Wir  setzen  hier- 
bei die  Lehren  der  antiken  Rhythmik,  wie  sie  oben  vorgetragen 
sind,  als  bekannt  voraas. 

S  45. 

Fortsetzung.    Die  rhythmische  Periodologie. 

Dieselben  Grandsätze,  von  welchen  namentlich  die  älteren 
Dichter  bei  der  Gruppirung  der  Strophen  in  dem  Chorliede  ge- 
leitet wurden ,  herrschen  auch  für  die  Gruppirung  der  einzelnen 
Megethe  oder  rhythmischen  Reihen  in  derselben  Strophe.  Die 
Strophen  eines  Melos  folgen  in  stichischer  Composition  auf  ein- 
ander, wenn  Ein  und  dasselbe  Strophenschema  bis  zu  Ende  des 
Liedes  wiederholt  ist,  in  distichischer  Composition,  wenn  ver- 
schiedene Strophenpaare  auf  einander  folgen ,  in  trichotomischer 
Form  als  Strophe,  Antistrophe  und  Epodus,  in  mesodischer  Com- 
position, wenn  ein  neues  Strophenschema  zwischen  Strophe  und 
Antistrophe  in  die  Mitte  tritt.  Es  gibt  aber  auch  kunstreichere 
Compositionen ,  die  sich  vorzüglich  bei  Aeschylus  zeigen,  wo 
verschiedene  Strophen  zu  einem  einzigen  nach  symmetrischen 
Principien  geordneten  Systeme  gruppirt  sind.  Hiermit  ist  nns 
eine  historische  positive  Grundlage  gegeben:  in  den  Bestim- 
mungen ,  wie  sie  namentlich  Aristides  und  Hephästion ')  für  die 
metrische  Composition  der  Strophen  geben,  sind  zugleich  die 
technischen  Sätze  für  die  Anordnung  der  rhythmischen  Reihe 
enthalten. 

A.  Verbindung  gleicher  Megethe  (cc(i£tdßoXa%)). 
Sie  entspricht  der  Verbindung  natce  ctl%ov  oder  i%  6(io(cov  in 
der  Aufeinanderfolge  der  Verse  (ap**™?  bfAOiofiSQij)  und  den  (tovo- 
GtQoyiHa  in  der  Verbindung  der  Strophen.  Es  versteht  sich  von 
selbst,  dass  sie  nicht  an  die  metrische  Gleichheit  der  Reihen 
gebunden  ist,  doch  müssen  wir  es  als  verfehlt  bezeichnen,  wenn 
man  diese  Form  als  die  vorwiegende  oder  gar  als  die  einzige 

1)  Aristid.  58.  Hephaest.  116  ff.  Mar.  Victor.  2502.  Hieraus 
die  folgenden  Ausdrücke  und  Erklärungen. 

2)  UfLttdßoXa  und  ptTaßoXuut  von  der  Metrik  Mar.  Victor.  1.  1.» 
von  der  Harmonik  Ptolem.  harm.  2,  6. 
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der  antiken  Rhythmik  ansieht  und  um  sie  herzustellen,  dem  Me- 
trum auf  alle  Weise  Gewalt  anthut').  In  der  modernen  Musik 
folgen  zwar  gewöhnlich  Satze  von  gleichen  Tacten  auf  einander, 
doch  ist  dies  nicht  die  einzige  Form  der  Verbindung  und  be- 
weist für  die  antike  Rhythmik  gar  nichts. 

Die  aus  gleichen  Megethe  bestehenden  Strophen  sind  die 
seltensten:  bei  Pin<Jar  kommen  sie  niemals,  bei  Aeschylus  nur 
in  sehr  geringer  Anzahl  vor,  häufiger  sind  sie  bei  Sophocles, 
Euripides  und  Aristophanes. 

B,    Verbindung  ungleicher  Megethe  (fitxaßoXixd). 

Wie  in  der  metrischen  Responsion  der  Verse  und  Strophen 
lassen  sich  zwei  Arten  der  Aufeinanderfolge  unterscheiden,  die 
grade  und  die  umgekehrte  Ordnung. 

I.  Tor  fiev  6fiol<o$  xy  t«£c*4),  die  grade  Ordnung. 
Eine  Verbindung  von  zwei  oder  drei  ungleichen  Reihen  wieder- 
holt sich  in  derselben  Ordnung,  der  distichischen  und  tristichi- 
schen  Verbindung  («fy*«^,  xQifi€Qrj)  entsprechend, 

1)  öipeQrj:    a  ß  et  ß 

2)  t(ftfU(^:    et  ß  y  et  ß  y    oder    et  et  ß  et  et  ß 

II.  Tet  dh  ivctvxCeog  t$  Ta£ei5),  die  antithetische  Ver- 
bindung.   Auch  hier  sind  wieder  zwei  Fälle  zu  unterscheiden: 

1)  Jede  Reihe  hat  ihr  rhythmisches  Ebenbild, 
entsprechend  der  palinodische n  Strophenverbindung  (itctXiv- 
ratfixa,  iv  olg  xet  fihv  itSQii%ovxet  aXX^Xoig  i<Stlv  opota,  av6(xoic< 
xolg  7t€QU%o(iivoLg,  xet  Öh  it£Qie%6fieva  ctXXrjXoig  psv  ofioict  iöxtv, 
<xv6(ioia  de  xotg  mqä%ov<s^  Heph.) 

et    ß    y    y    ß  « 


3)  So  will  Apel  sogar  die  ersten  Verse  der  alcäischen  Strophe, 
nm  eine  rhythmische  Gleichheit  der  Reihen  herzustellen,  folgender- 
massen  messen:  3  3 

W    —    w<    _  _    v>    v>    —    ^  — 

ungeachtet  der  Kürze ,  die  an  der  fünften  Stelle  hHufig  erscheint. 

4)  Aristid.  1.  1.  mg  otav  xo  nqtoxov  xrjg  dvxtoxootpov  riß  xrjg  otqo- 
<pijg  dnodo&ij  izQt6z<py  xo  de  ösvxsqov  xtß  SevtSQO)  %al  xd  i^ng  ofioimg. 

5)  Aristid.  1.  1,'  tag  oxccv  xo  izqcüxov  xa>  xslevza/a,  xo  dl  devxsoov 
ttß  naoaxeXevxm,  xai  xd  Xomd  xara  xöv  ccdxov  Xoyov* 
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2)  Die  antithetisch  respondirenden  Reihen  um- 
schliessen  einen  Mittelpunct,  der,  ohne  ein  rhyth- 
misches Ebenbild  zu  haben,  als  der  Träger  der  gan- 
zen Gruppe  hervorragt,  eine  Gruppirung,  die  der  mesodi- 
schen  Strophenverbindung  entspricht  (tieawdtxa,  iv  olg  nsQii%s 
ftev  ra  Ofiota,  (iitiov  dh  xo  avofiotov  tstaxxcu.  Heph.) 


a    ß    y    ß  a 


Den  Mittelpunkt  bezeichnen  wir  als  das  piye&og  luocpdiitov. 

Dies  sind  die  Grundformen  der  eurhythmischen  Strophen- 
composition,  unter  ihnen  die  zwei  antithetischen  die  häufigsten. 
Sie  liegen  zugleich  den  orchestischen  Bewegungen  des  Chores 
zu  Grunde:  die  Responsion  der  gleichen  rhythmischen  Reihen 
findet  in  der  Responsion  gleicher  Evolutionen  des  Chores  ihren 
räumlichen  Ausdruck  und  wird  so  nicht  bloss  dem  Ohre,  sondern 
auch  dem  Auge  vorgeführt.  Wir  bezeichnen  eine  in  sich  abge- 
schlossene Gruppe  von  Reihen ,  die  zusammen  ein  eurhythmisches 
Ganze  bilden,  mit  dem  Namen  Periode6),  und  unterscheiden 
demnach  die  stichische,  distichische,  tristichtsche,  mesodische 
und  palinodische  Periode.  Die  chorische  Strophe  besteht  fast 
immer  aus  mehreren  Perioden,  nur  in  seltenen  Fällen  macht  sie 
eine  einzige  grössere  Periode  aus.  Die  verschiedenen  Perioden 
einer  Strophe  stehen  ihrem  Bau  nach  in  einem  engen  Zusammen- 
hange, der  sich  bisweilen  auch  auf  die  Epode  erstreckt;  vor 
Allem  werden  zwei  mesodische  Perioden  einer  Strophe  durch 
Gleichheit  des  nfye&og  neGipSixbv  zu  einem  einzigen  grösseren 
Ganzen  verbunden,  eine  Kunstform,  welche  auch  auf  die  ver- 
schiedenen Strophen  desselben  Chorliedes  ausgedehnt  ist,  so 
Choeph.  315: 


A  B  A  r  B  r 

ein  deutlicher  Beweis,  wie  diese  Anordnung  ein  Grundtypus  der 
chorischen  Composition  überhaupt  war.  Wie  die  Periode  ein 
in  sich  abgeschlossenes  metrisches  und  rhythmisches  Ganze  bil- 

6)  Zu  unterscheiden  von  der  itBQioSog  als  besonderer  Art  der  cvv- 
öszoi,  §  15. 
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det,  so  bildet  sie  auf  der  einfacheren  Stufe  der  griechischen 
Chorpoesie  auch  ihrem  Gedankeninhalte  nach  ein  einheitliches 
Ganze ,  sie  fällt  hier  vielfach  mit  der  Satzperiode  zusammen.  So 
in  den  trochäisch -cretischen  Strophen  des  Aristophanes ,  wo  das 
Ende  der  rhythmischen  Periode  mit  dem  Satzende  übereinkommt. 
Auf  der  entwickelteren  Stufe  der  Metrik,  wo  sich  der  Rhythmus 
mehr  und  mehr  von  dem  sprachlichen  Ausdrucke  emancipirt, 
ist  das  Ende  der  Periode  von  dem  sprachlichen  Satze  unabhängig, 
wie  bei  Pindar  sogar  nicht  einmal  mit  dem  Ende  der  Strophe 
ein  Abschnitt  des  Sinnes  gegeben  ist.  Doch  bleibt  es  immer 
ein  festes  und  unverletzliches  Gesetz,  dass  das 
Ende  der  rhythmischen  Periode  mit  dem  Versende 
zusammenfallen  muss  und  demnach  nie  an  dieser  Stelle 
Wortbrechung  statt  finden  kann ,  mit  anderen  Worten :  das  Ende 
der  Periode  kann  nur  an  das  Ende,  nie  aber  in  die  Mitte  eines 
Verses  fallen.  Dies  Gesetz  ist  zugleich  eines  der  wichtigsten 
Regulative  für  die  eurhythmische  Abtheilung  der  Reihen;  wo 
es  verletzt  wird ,  ist  die  Abtheilung  unrichtig. 

In  der  Periode  ist  ein  jeder  Vers  und  eine  jede  Reihe  ein 
für  die  künstlerische  Composition  noth wendiges  Glied,  keine 
darf  unvermittelt  ohne  Ebenbild  dastehn,  das  Ganze  wird  durch 
die  Wechselwirkung  des  Einzelnen  bedingt.  Der  isolirt  stehende 
Mittelpunct  der  mesodischen  Periode  kann  nicht  als  Ausnahme 
angesehen  werden:  die  gleiche  Umschliessung  des  Centrums, 
die  Wechselbeziehung  der  Seitenmassen,  die  durch  den  Mittel- 
punct hervorgerufen  wird,  lässt  vielmehr  gerade  hier  das  Prin- 
cip  der  Harmonie  und  Concinnität  in  seiner  grössten  Vollendung 
hervortreten. 

Dagegen  könnte  eine  andere  Thatsache  in  einem  Wider- 
spruch mit  jenem  Grundsatze  von  dem  eurythmischen  Bau  der 
Periode  zu  stehen  scheinen.  Wir  linden  nämlich  nicht  selten 
am  Anfange  oder  am  Ende  der  Periode  eine  Reihe,  die  unver- 
mittelt ohne  Ebenbild  dasteht.  Bei  näherer  Betrachtung  ergibt 
sich  jedoch  auch  hier  eine  bestimmte  Gesetzmässigkeit.  Die 
orchestische  Bewegung  beginnt  nicht  immer  gleich  mit  dem  An- 
fange des  Gesanges,  sondern  erfolgt  erst,  nachdem  eine  me- 
trische Reihe,  sei  es  von  dem  Chorführer  oder  dem  ganzen 
Chore,  gesungen  ist;  ebenso  tritt  oft  während  der  letzten  Reihe 
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der  Strophe  ein  Ruhepunct  für  die  Evolutionen  des  Chores 
ein,  ohne  das«  der  Gesang  unterbrochen  würde.  Hiermit  musste 
die  eurhythmische  Composition  der  Strophe  in  genaue  Beziehung 
gesetzt  sein,  wenn  alle  musischen  Künste  in  Harmonie  stehen 
sollten.  Eine  solche  Reihe  konnte  unter  den  Versen  der  Pe- 
riode, die  ja  zugleich  die  Bewegungen  des  Tanzes  bestimmten, 
kein  Gegenbild  haben,  weil  sie  nur  bloss  dem  Gesänge,  aber 
nicht  der  Orchestik  diente,  und  somit  musste  sie  ausserhalb 
der  Eurhythmie  stehen.  Wir  nennen  sie  piys&OQ  itgondi- 
xov,  wenn  sie  am  Anfange,  iTtaöinov,  wenn  sie  am  Ende 
der  Periode  ihren  Platz  hat7);  durch  ihre  metrische  Eigenthüm- 
lichkeit  oder  durch  ihren  Inhalt  ist  sie  leicht  von  der  eigent- 
lichen Periode  abzuscheiden,  namentlich  findet  es  sich  häufig 
in  den  Chorliedern  der  Tragiker  und  des  Aristophanes,  dass  sie 
eine  Aufforderung  zum  Gesänge  oder  eine  Einleitung  zu  dem 
Folgenden  enthält. 

Auf  der  Variation  jener  Grundtypen  beruht  die  unerschöpf- 
liche Fülle  und  Mannigfaltigkeit  der  Formen ,  welche  die  Stro- 
phen annehmen  können.  Die  Anzahl  der  Reihen  kann  beliebig 
bis  zu  einem  bestimmten  Maasse  erweitert  werden,  die  Rhyth- 
menzahl einer  Reihe  kann  verschieden  sein,  und  endlich  können 
verschiedene  Formen  der  Perioden  mit  einander  verbunden  wer- 
den. Jene  Grundtypen  liegen  aller  eurhythmischen  Composition 
zu  Grunde,  sie  sind  die  Einheit  in  dem  Wechsel,  aber  sie  wa- 
ren in  stetem  Flusse  und  in  steter  Bewegung  begriffen,  der 
poetische  Genius  Hess  sie  nie  erstarren,  sondern  erzeugte  immer 
neue  Combinationen ,  und  so  war  es  möglich,  dass  bei  aller 
Aehnlichkeit  dennoch  stets  Verschiedenheit  statt  fand.  Doch  hat 
auch  hier  das  griechische  Chorlied  das  erste  Gesetz  aller  wahr- 
haften Kunst,  das  Gesetz  des  Ifaasses,  treu  bewahrt  und  jener 
Freiheit  bestimmte  Schranken  gesetzt,  die  es  dem  Dichter  nicht 
verstatten,  die  Anzahl  der  Rhythmen  und  Glieder  bis  ins  Un- 
bestimmte und  Ungemessene  zu  erweitern. 

Wir  haben  hier  noch  kürzlich  das  Verhältnis  von  Reihe 


7)  Im  metrischen  Sinne  so  gebraucht  bei  Hepliaest.  122.  123. 
Wir  verstehen  hier  natürlich  nur  rhythmische  Verhältnisse.  Doch 
liegt  der  Metrik  und  Rhythmik  dasselbe  Princip  im  Gebrauche  der 
intpStxot  und  nQOmdi.ua  zu  Qrunde. 
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und  Vers  zu  besprechen.    Ueberall  wo  die  Strophe  und  ihre 
Vergleichung  mit  der  Antistrophe  durch  Cäsur,  Syllaba  anceps 
und  Hiatus  eine  sichere  Gewähr  gibt,  dass  hier  ein  Versende 
statt  findet,  da  haben  wir  ein  festes  Criterium,  dass  hier  eine 
Pause  (nachBöckh:  Haltung)  ist:  der  Gesang  hielt  einen  Augen- 
blick, ehe  er  weiter  fortfuhr;  nur  so  ist  der  Hiatus  an  dieser 
Stelle  zu  erklären.    Die  Verspause  steht  ausserhalb  des  Rhyth- 
mus, sie  ist  ein  Ruhepunct  für  pilog  und  nlvri<Stg  atafiatt^  und 
der  antiken  Musik,  die  das  künstliche  Pausensystem,  wie  es  in 
der  figurirten  modernen  Musik  besteht,  nicht  kannte,  namentlich 
in  längeren  Chorgesängen  ein  wesentliches  Erfordernis.  Hier- 
durch erhält  der  Strophenvers  im  Gegensatze  zur  Reihe  seine 
Bedeutung.    Die  Verspause  findet  entweder  nach  einer  einzigen 
rhythmischen  Reihe  statt,  und  dann  fällt  Vers  und  Reihe  zu- 
sammen, oder,  was  ungleich  häufiger  ist,  nach  mehreren.  Im 
letzteren  Falle  schliessen  sich  mehrere  Reihen  ohne  Cäsur  und 
ohne  durch  Wortende  getrennt  zu  sein,  an  einander:  hier  fügte 
sich  Tact  an  Tact  in  unmittelbarer  Folge,  hier  folgten  die  or- 
chestischen  (Steina  unmittelbar  auf  einander,  und  daher  war  hier 
die  Wortbrechung  ebenso  wie  in  der  Aufeinanderfolge  zweier 
Füsse  in  derselben  Reihe  zugelassen.    Wie  aber  war  es  mög- 
lich, die  eurhythmische  Responsion  der  Reihen  zu  bemerken, 
wenn  sie  ohne  Wortende  mit  einander  zusammenhiengen?  Wir 
antworten,  dass  die  erste  Arsis  einer  rhythmischen  Reihe  stär- 
ker als  die  übrigen  hervorgehoben  wurde  und  hierdurch  also 
die  Reihe  von  der  vorhergehenden  genau  unterschieden  war; 
ebenso  wird  in  der  modernen  Musik  die  erste  Arsis  einer  aus 
mehreren  Tacten  bestehenden  Gruppe  accentuirt  und  so  diese 
Gruppe  der  vorausgehenden  und  nachfolgenden  entgegengesetzt. 
Bei  den  Griechen  kam  noch  ein  zweites  Moment  hinzu:  nicht 
allein,  dass  die  erste  Arsis  stärker  hervorgehoben  wurde,  auch 
der  Schritt,  welcher  dem  Gesänge  parallel  gieng,  war  für  die 
erste  Arsis  eine  kräftigerer.  In  der  eurhyth  mischen  Glie- 
derung der  Strophe  entsprechen  sich  also  die  rhyth- 
mischen Reihen,  einerlei  ob  die  einzelne  Reihe  einen  selbst- 
ständigen Vers  bildet,  oder  ob  sie  ohne  eine  Pause  mit  einer 
oder  mehreren  anderen  Reihen  zu  einem  Verse  verbunden  ist. 
Aber  obwohl  die  Verspause  selber  ausserhalb  des  Rhythmus 
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sieht,  so  ist  sie  dennoch  eines  der  wichtigsten  Mittel,  die  rhyth- 
mische Gliederung  der  Strophe  zu  bestimmen,  wie  sich  dies  be- 
reits oben  für  das  Ende  der  Periode  gezeigt  hat.  Wir  weisen 
hiermit  auf  die  Bedeutung  der  Reihe  innerhalb  des  Verses  als 
eines  rhythmischen  Ganzen  hin,  müssen  aber  daneben  den  Un- 
terschied zwischen  Reihe  und  Vers,  wie  ihn  Bockh  zuerst  dar- 
gestellt hat,  in  seiner  ganzen  Strenge  festhalten :  ein  Vers  kann 
nie  mit  einer  Wortbrechung  enden. 

Aus  der  Bedeutung  der  Verspause  erklärt  sich  die  Ana- 
emsig  in  der  melischen  Poesie.    Die  Thesis,  welche  der  ersten 
Arsis  eines  Verses  nach  einer  Pause  oder  im  Anfang  der  Strophe 
vorausgeht,  gilt  nicht  als  ein  Theil  des  ersten  Tactes  im  Verse, 
sondern  als  Theil  der  vorausgehenden  Pause,  der  durch  eine 
Silbe  ausgefüllt  wurde  und  der  vom  Ruhepuncte  zum  Wieder- 
anfang hinüberleitete ;  die  Anacruse  war  gleichsam  ein  Vorspiel, 
eine  avaßoXrj^  welche  die  Tanzenden  und  Singenden  an  den 
Wiederbeginn  der  rhythmischen  Bewegung  mahnte;  sie  selber 
stand  ausserhalb  des  Rhythmus  und  konnte  daher  auch  für  die 
eurhythmische  Anordnung  der  Theile  keine  Bedeutung  haben. 
Die  Verspause  vor  einem  anacrusischen  Verse  mit  Einschluss 
der  Anacrusis  kam  an  Zeitdauer  der  blossen  Verspause  vor 
einem  mit  Arsis   beginnenden  Verse  gleich.     Hieraus  folgt: 
1)  Die  Anacrusis  kann  nur  zwischen  zwei  Versen, 
niemals  aber  zwischen  zwei  zu  Einem  Verse  verbun- 
denen   Reihen,    also    niemals    nach   einer  Wort- 
brechung eintreten,  ein  Gesetz,  welches  nur  für  die  ein- 
fachen nicht  melischen  Verse  und  die  systematisch  gebauten 
Strophen  der  Komödie  eine  Modißcation  erleidet4).    2)  In  der 
eurhy thmischen  Composition  der  Strophe  kann  ein 
Vers  mit  Anacrusis  einem  mit  der  blossen  Arsis  be- 
ginnenden Verse  entsprechen,  wenn  beide  durch 
gleiche  Tactanzahl  rhythmisch  gleich  sind9). 

Durch  die  rhythmische  Responsion  der  Reihen  geschieht 

8)  Wir  reden  hier  nicht  von  der  Messung  der  Alten,  bei  denen 
der  Begriff  der  Anacrusis  in  der  Stacpoqa  xorr'  ävttöeoiv  aufgieng, 
s.  §  5. 

9)  Hiernach  sind  die  §  20  angegebenen  Fälle  zu  beurtheilen.  Bei 
einer  anacrusischen  Reihe,  die  auf  eine  Arsis  ausgeht,  versteht  sich 
die  rhythmische  Gleichförmigkeit  von  selber. 
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der  metrischen  zwischen  Strophe  und  Antislrophe  kein  Eintrag. 
Metrisch  entsprechen  die  Versfüsse,  rhythmisch  die  Tacte  in 
ihrer  Verbindung  zu  Reihen  und  Perioden.  Was  wir  im  Obigen 
gegeben  haben,  sind  die  allgemeinen  Principien,  die  sich  in 
der  Realität  mannigfach  gliedern  und  gegenseitig  bedingen.  Die 
Meister  der  eurhythmischen  Kunst  sind  Pindar  und  Aeschylus; 
sie  haben  die  kunstreichsten  Formen  und  die  grösste  Mannig- 
faltigkeit entwickelt,  wovon  wir  in  dem  Folgenden  Beispiele 
geben.  Bei  Sophocles,  Euripides  und  Aristophanes  herrscht 
die  Form  der  a[uraßoXcc  vor,  wovon  als  Beispiel  der  Gesang 
der  Frösche  in  den  Ranä  dienen  mag. 

S  46. 

Beispiele  der  eurythmischen  (itTctßoXrj  nata  {ity&oq* 

Die  Pindarische  Lyrik  hat  die  kunstreichsten  Formen  der 
Eurhythmie  entwickelt,  fast  überall  antithetische  Perioden,  die 
namentlich  in  den  äolischen  Strophen  oft  zum  Umfange  von 
9,  11  und  mehr  Reihen  ausgedehnt  werden.  Das  ueötpöixbv 
hat  stets  sein  respondirendes  Megethos,  entweder  in  einer  ein- 
zelnen Reihe,  die  der  Periode  folgt,  oder  —  und  dies  ist  un- 
gleich häufiger  der  Fall  —  in  dem  iieocpöiKov  einer  zweiten 
Periode.  Dann  erscheinen  zwei  Perioden  gleichsam  nur  als 
Theile  eines  einzigen  grösseren  Ganzen,  durch  den  einheitlichen 
Mittelpunct  zusammengehalten.  Besteht  die  Strophe  nur  aus 
einer  einzigen  mesodischen  Periode,  so  erhält  deren  Centrum 
in  der  Periode  der  Epode  ihr  Ebenbild,  so  dass  Strophe  und 
Epode  von  demselben  eurhythmischen  Principe  beherrscht  wer- 
den. Wir  haben  diese  kunstreiche  Eurhythmie  in  Verbindung 
mit  der  Orchestik  zu  fassen,  die  für  diese  Pindarischen  Chorge- 
sänge ohne  Zweifel  eine  kunstreichere  war,  als  in  den  lyrischen 
Partien  des  Dramas. 

In  den  Reihen,  woraus  die  äolischen  Strophen  Pindars  be- 
stehen —  meist  Logaöden  oder  Glyconeen  — ,  gehört  der  ein- 
zelne Fuss  (novg  xa#'  crvrov  nach  Aristoxenus)  dem  yivog  öi- 
nloHSiov  an  und  erscheint,  abgesehen  von  der  Anacrusis,  in 
folgenden  metrischen  Formen  : 
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-  «  Trochäus 
 .  Tribrachys 

-  o  kyklischer  Dactylus 

-  A  %Q°v°S  ätoiitiog  mit  Xei^a 
l—     xqovoq  tQiCrjfiog. 

Hierzu  kommt  noch  die  jambische  Basis ,  deren  Messung  wir 
§  34  behandelt,  und  der  Spondeus,  der  wie  überall,  wo  er  un- 
ter qv&iioI  TQicrjpoi  gemischt  ist,  ein  %OQ£iog  ctloyog  ns^Lithiag 
"  ist  (§  29.  34).  Die  (leyi&rfi  wozu  diese  Füsse  durch  die  öi«i- 
QEtiig  liv&(i<mouag  vereinigt  werden,  sind  nach  §17: 

{tv&nog  X<soq  s^aarjfiog  Ftf.   5',  Dipodie  (2) 

fyv&fiog  diitkccöiog  ivvsaarjfiog  dt.  &\  Tripodie  (3) 

§v&(ibg  töog  ö&öenaörjpog  ?o\        Tetrapodie  (4) 

§v&[ibg  rtfuofoog  TtevrSKaiöexaarjfiog  .  .  .  ^fi.  ts\  Pentapodie  (5) 
jivd'iwg  dmXaaiog  üxTaxccideKaGrmog  .  .  Ä*.  irf,  Hexapodie  (6) 
Enthält  die  Reihe  einen  oder  zwei  Spondeen  (mit  oder  ohne  auf- 
gelöste Arsis),  so  ist  sie  ein  pvd'nog  aXoyog  (ßv&iioeidrjg  itttf- 
nXs&g),  dessen  errhythmisches  Megethos  um  eine  oder  zwei 
halbe  Moren  retardirt.  Die  Eurhythmie  in  der  Folge  dieser 
neyifrt]  nachzuweisen,  wählen  wir  zuerst  eine  Strophe,  in  welcher 
wir  mit  der  Reihenabtheilung,  wie  sie  Bückh  gegeben  hat,  völ- 
lig übereinstimmen. 

Py.  6. 

Nach  Böckh's  Abtheilung  zerfällt  die  Strophe  in  9  Verse, 
von  denen  nur  drei  je  Eine  Reihe  sind  (2.  7.  8),  alle  übrigen 
aber  zwei  oder  drei  enthalten,  so  dass  die  ganze  Strophe  aas 
16  Reihen  besteht,  welche  Bückh  durch  Angabe  jeder  ersten 
Arsis  und  Basis  unterschieden  hat.  Glyconeische  Tripodien  und 
Tetrapodien  mit  dem  Dactylus  an  zweiter,  erster  oder  dritter 
Stelle  wiegen  vor;  zu  ihnen  gesellen  sich  acht  Dipodien,  zwei 
dactylisch,  die  übrigen  trochäisch,  nnd  zwar  alle  bis  auf  eine 
einzige  catalectisch,  also  in  choriambischer  oder  cretischer  Form. 
Sowohl  die  glyconeischen  Reihen  als  auch  die  Dipodien  können 
am  Anfange  des  Verses  anacrusisch  beginnen,  die  letzteren  tre- 
ten dadurch  in  das  jambische  Metrum  über  (v.  1.  7).  Zwei 
andere  trochäische  Reihen  sind  durch  eine  anapästische  und 
jambische  Basis  erweitert.  So  bildet  der  Wechsel  von  glyco- 
neischen Reihen  und  catalectisch en  Dipodien  das  metrische  Grund- 
thema der  Strophe. 

Untersuchen  wir  nun,  ob  die  Einheit  des  Rhythmus  und 
des  metrischen  Grundthemas  dem  Dichter  genügte,  ob  die  Folge 
der  Dipodien,  Tripodien  und  Tetrapodien  eine  willkührliche  ist, 
oder  ob  hierin  ein  bewusstes  Princip  der  Ordnung  und  Gesetz- 
mässigkeit waltet.  Wir  vergleichen  zu  diesem  Zwecke  die 
Reihen  nach  ihrem  Megethos. 
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1  'Axovtictz'  rj  yttQ  iXinwcidog  9A<pQodltag 

2  aQovQav  7j  Xagltav 

3  avoMol^Ofiev ,  ofMpukbv  iQiß^Ofwv 

4  %&ov6g  ig  Xaivov  itQoaoi%6fievoi' 

5  Ilv&iovixog  §v&  oXßioiOiv  ^Efi^isvldaig 

6  TCotafäoc  x  'AxQtxyctvn  xal  {iav  SevoxQctru 

7  hotpog  vpvcov 

8  ^rjaavQog  iv  7tvXv%Qv<i(p 

9  'AnoXXcwlcc  rtcel%tatat  vana. 

1»  ' 
v>     —      «-»      t  «^w>  v-v  — v>        —  v_/     


2  ^  —  ~  -^^  -A 

3  «-«^  «-<  >  —  —  — 


f  Dipod.  r<r.  g'. 

\Tetrapod.  Ca.  iß'. 

Tripod.  Si.  -0"'. 

JTetrapod.  Ca.  iß'. 

\ Dipod.  Ca.  g\ 


{Tripod. 
Dipod. 

{Tripod. 
Dipod. 
Dipod. 


Ca.  g'. 

di.  &. 

Ca.  g\ 

fff.  g\ 


7  ~  —  ~  -  — 


fTetrapod.  Tc. 
\ Dipod.       f<r.  g . 
Dipod.       Ca.  s\ 
Tripod.      dt.  -9-'. 

{Tetrap.      Ca.  iß'. 
Dipod.       Ca.  g\ 
V.  1.  2.  3  enthalten  zusammen  5  Reihen;  die  mittlere  ist 
eine  Tripodie,  von  2  Tetrapodien  umgeben,  welche  von  2  Di- 
podien  umschlossen  werden. 

V.  5.  6.  7.  8  enthalten  7  Reihen:  in  der  Mitte  die  Tetra- 
podie  v.  0,  ihr  folgen  2  Dipodien  und  eine  Tripodie,  und  die- 
selben Reihen  gehen  ihr  in  umgekehrter  Ordnung  voraus. 

So  ergeben  sich  2  Perioden  mesodischer  Form,  in  der 
ersten  wird  eine  Tripodie,  in  der  zweiten  eine  Tetrapodie  nach 
beiden  Seiten  hin  von  rhythmisch  gleichen  Reihen  umschlossen. 
Aber  hiermit  ist  die  Strophe  noch  nicht  vollendet;  auch  die 
Centra  der  beiden  Perioden  haben  ihr  rhythmisches  Ebenbild  in 
der  unmittelbar  der  Periode  folgenden  Reihe:  die  Tripodie  der 
ersten  in  der  Tripodie  v.  4 ,  die  Tetrapodie  der  zweiten  Periode 
in  der  Tetrapodie  v.  9;  durch  jamb.  und  anapäst.  Basen,  die  in 
der  ganzen  Strophe  nur  hier  erscheinen,  werden  diese  beiden 
Anticentra  auch  metrisch  hervorgehoben.  Endlich  ist  eine  jede 
Periode  noch  durch  eine  Clausula  erweitert,  die  Dipodie  v.  4 
und  9:  wie  in  der  ganzen  Strophe  keine  Reihe  ohne  rhythmi- 
sches Ebenbild  geblieben  tist,  so  respondiren  auch  die  beiden 
Clausula   durch   gleiche   Rhythmengrösse  mit   einander  und 
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schliessen  somit  die  beiden  Perioden  der  Strophe  zu  einer  Ein- 
heit zusammen. 

Ich  stelle  die  rhythmische  Responsion  der  Reihen  durch 
folgendes  Schema  dar,  in  welchem  ich  die  Grösse  einer  jeden 
Reihe  bezeichne. 

I.  Periode.  v.  1.  ^  -  ^ 


2.  -    -    ~         ^    -  A 

3.  —    —  -    -  ~   u-ü  A 
-    ^    -  A 


4. 

II.  Periode.  5. 


—  -    -  A 


6. 


—  -    -  A 
-    -  A 


7.  ~   —   ^    —  ~ 

8.  —     —     v>     — v->  >-<     —  v> 

9.  ^   -    -    ^  fff .  tß'. 

-   ~   -    A  ff.  &ntp8i*ov. 

Die  bewusste  künstlerische  Anordnung  in  der  Folge  der 
Reihen  stellt  sich  hier  als  eine  nicht  abzuweisende  Thatsache 
heraus;  es  ist  ein  architectonisches  Princip  des  Strophenbaues, 
nach  welchem  die  Reihen  zu  einem  fest  in  sich  geschlossenen 
Ganzen  gruppirt  sind;  mit  der  künstlichen  Verschlingung  der 
Reihen  sind  zugleich  die  künstlichen  Verschlingungen  und  Evo- 
lutionen der  chorischen  Bewegung  gegeben ,  deren  Formen 
ebenso  wie  Melodie  und  Harmonie  das  Werk  des  Dichters  sind. 
Den  zeitlich  gleichen  Rhythmen  entsprechen  gleiche  Räume,  die 
der  Chor  zurückzulegen  hatte ;  die  Responsion  der  Reihen  wurde 
somit  einem  jeden  Zuhörer  zum  klaren  Bewusstsein  gebracht. 

Was  nun  das  Verhältnis  der  rhythmischen  Reihen  zum 
Verse  betrifft,  so  ergibt  sich  hierüber  Folgendes.  Eine  jede 
Periode  muss  mit  einem  Versende  schliessen  und  so  von  der 
folgenden  und  vorausgehenden  durch  eine  Pause  getrennt  sein, 
die  dem  Gesänge  und  Tanze  zum  Ruhepuncte  dient.  So  in  un* 
serer  Strophe  das  Ende  von  v.  3.  4.  8.  9.  Ausserdem  aber 
finden  sich  auch  innerhalb  einer  Periode  Verspausen,  welche 
einzelne  Reihen  von  einander  trennen.  So  tritt  in  der  ersten 
Periode  vor  und  hinter  dem  Centrum  eine  Verspause  ein,  wäh- 


- 
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rend  die  beiden  vorausgehenden  und  die  beiden  nachfolgenden 
Reihen  sich  unmittelbar  an  einander  schliessen.  In  der  zweiten 
Periode  findet  vor  dem  Centrum  und  nach  jeder  auf  das  Centrum 
folgenden  Reihe  eine  Pause  statt,  währeud  die  vorausgehenden 
ohne  Pause  auf  einander  folgen.  So  zeigt  sich,  dass  in  den 
Verspausen  innerhalb  der  Perioden  keine  Responsion  besteht, 
sie  bezeichnen  die  Puncte,  wo  Tanz  und  Musik  einen  Halt 
machte,  und  wir  haben  sie  deshalb  nicht  als  rhythmische  Pau- 
sen anzusehen,  wie  sie  in  der  modernen  Musik  vorkommen, 
sondern  sie  stehen  ausserhalb  der  rhythmischen  Bewegung.  Nur 
darin  zeigt  sich  eine  fest  beobachtete  Regel,  dass  vor  oder 
hinter  dem  Centrum  einer  mesodischen  Periode  ein  Versende 
statt  Findet.  Aber  grade  aus  dem  angegebenen  Grunde  wird 
die  Pause  das  wichtigste  Mittel  zur  Bestimmung  der  rhythmischen 
Gliederung  der  Strophe.  Ich  will  dies  an  einem  Beispiele  deut- 
lich machen.  Ohne  die  Verspause  zwischen  v.  3  und  4,  die 
durch  otq.  ()'  und  §  sicher  ist,  könnte  man  versucht  sein,  die 
Basis  von  4  als  Schluss  der  letzten  Reihe  von  v.  3  zu  fassen. 
Dann  würde  die  Composition  eine  ganz  andere,  nämlich : 

v.  1   'Axovaat'  ij  ~  -    ~  - 

yctQ  ilwcimSog  'AcpQodtxctg  ^  ~  -    ~    -  - 

2  aQOVQav  rj  %clqCx<ov  -»  —    ^    —  ^ «  - 

3  avaitolt£o(iBvf  öpcpaXdv  i-  ^  w    -  ^  ^    -    ^  ^ 
Qißoouov  %&ov6g  ig  -    «  - 
XaCvav  nQOOOi%6(ievoi-  ------^  - 

Jene  Verspause  aber  zeigt,  dass  die  von  dem  Dichter  gegebene 
Anordnung  der  ersten  Periode  eine  ganz  andere  ist:  sie  ist  viel- 
mehr, wie  wir  oben  darstellten,  nach  denselben  Principien  wie 
die  zweite  Periode  gebaut  und  stellt  somit  die  ganze  Strophe 
als  ein  einheitliches  Ganze  dar. 

Ol.  4. 

Die  ar^.  und  ht&d.  enthält  Tripodien  und  Tetrapodien,  die 
meisten  im  glyconeischen,  einige  im  trochäischen  Metrum. 
Daran  schliessen  sich  3  catalectische  Dipodien,  nämlich  2  Cretici 
und  1  anacrusischer  Choriamb.  Einen  bewegteren  Character 
erhält  die  Ode  durch  die  zweisilbigen  Anacrusen  und  die  Syncope 
innerhalb  der  Tetrapodien,  wodurch  deren  erster  Theil  zu  einem 
Choriambus  wird.  Die  Dactylen  sind  häufiger  als  in  Py.  6,  aber 
auch  hier  kyklisch  und  somit  wie  die  Trochäen  im  §v&iibg  xQtarjiiog. 

Die  eurhythmische  Composition  ist  sehr  kunstreich.  Die 
Strophe  bildet  eine  einzige  mesodische  Periode,  deren  Mittel- 
punct  in  den  2  Perioden  der  Epode  sein  Ebenbild  hat,  so  dass 
also  Strophe  und  Epodus  ein  festes,  einheitliches  Ganze  aus- 
machen. Um  die  kunstreiche  Composition  anschaulicher  darzu- 
legen, will  ich  die  einzelnen  Reihen  nach  Böckh's  Abtheilung 
(ed.  2)  untereinander  stellen. 

Griechische  Rhythmik.  14 
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v.  1  EXcnrjQ  vittqxaxe  ßqov- 

xug  a^a^avxonoöog 
Ztv'  xsal  yccQ  (OQai 

2  vko  itoixiXocpoQfiiyyog  aoi- 
öag  ikiaßofieval  fi  Umntyav 

3  v^Xoxdtaiv  pctQTVQ  ai&Xcov. 

4  |f/vov  ö'  ev  nqctaaovTtov  iactvav 

avxlx  ayyeXictv 

5  noxl  yXvKtZav  icXol. 

6  aXX9  <o  Kqovov  itcci,  og  AXx- 

vctv 

7  Inov  ctvsfWEO- 

6ccv  (xaxoynitpaXct  Tv- 
<pävog  Ofißgifiov, 

8  OvXvfimovluccv  ölxsv 

9  Xagizcav  Maxi  xovöe  xw^ov, 


Ei  ii  (o  8. 

v.  I  ctTttQ  KXvfiivoto  natSa 

2  sltt{iviadcov  yvvaixav 

3  iXvösv  cctifiiag. 

xröv  öqo^iov 

5  i'fmfv  'TtyinvXei- 
«,  fi£ra  exicpavov  l<6v 

6  ovroff  £ycl  ragvräfrt* 

8  (pvovtai  Se  xal  vi- 
Oi$  iv  ccvÖQaaiv 

9  noXictl  &apct  xcrl 
itccQa  xov  aXixlag 

10  ioixoxa  xqovov. 
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2r  Q. 


14* 
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Ztq.  v.  3 — 9  enthalten  11  Reihen,  die  sich  zu  einer 
grösseren  mesodischen  Periode  vereinen.  Den  Mittelpunct  bil- 
det der  Creticus  v.  6;  an  jede  Seite  desselben  schliessen  sich 
zunächst  3  Tripodien  und  sodann  2  Tetrapodien  an.  Die  Spon- 
deen  v.  4  sind  keine  Trochäi  semanti,  sondern  ein  daxruXog 
xoeta  ypQMQv  la^ßoEidrj  (s.  S.  145),  und  bilden  mit  den  zwei  fol- 
genden Trochäen  einen  irrationalen  (v&nbg  dcaöexdar}{jio$  mit 
Anacrusis,  vgl. 


2»        t        t  i 


8  - 


4 t  i        »  , 

—   —  _  —  _  —  w     —  »_< 

Der  erste  Theil  der  Periode  bis  zum  (ilys&og  ptoudixbv 


bildet 


Ol.  1. 


v.  1 


AqmStov  flSV  VOOOQ,  0  „ÖS 


2 


wktI  itsyavoQog  kl-o%ct  nXovrov 


3 
4 


et  d'  ae&Xct  yaqvtv 


5 


(irjxlt  asXlov  a%oitu 


6 


Qa  tpccevvov  aöigov  £qr\- 


7 


(iag  di  aldigog. 
ft^d'  'OXvpnlag  aycSva 
tpigxeQOv  avÖccCofisv 


8 
9 
10 
11 
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bildet  mit  v.  1  und  2  eine  palinodische  Verbindung,  die  Reihen 
wiederholen  sich  in  umgekehrter  Ordnung  ohne  Mittelpunct. 

yEntad.  enthält  2  mesodische  Perioden,  die  in  der  Rhyth- 
mengrösse  des  Centrums  unter  sich  und  mit  der  Strophe  über- 
einkommen: in  der  ersten  Periode  ist  es  ein  Creticus,  in  der 
zweiten  ein  anacrusischer  Choriambus  ;  jener  wird  auf  jeder  Seite 
von  2  Tripodien,  dann  einer  Tetrapodie  und  wieder  einer  Tri- 
podie  umschlossen,  dieser  auf  jeder  Seite  von  2  Tripodien. 

Die  Eurhythmie  zeigt,  dass  der  Choriambus  y.  2.  3.  8 
keine  selbstständigen  Reihen  bildet,  sondern  mit  den  nachfolgen- 
den Füssen  eine  Tetrapodie  ausmacht.  Daher  mussten  wir  hier 
von  der  Reihenabtheilung  Böckh's  abweichen. 
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v.  1    ZvQa%6<Siov  iitito%aQ- 

(iav  ßctGikrja-  idfi- 
itei  di  ot  nXiog 

2  iv  tuavoQi  Av- 
dov  IliXoitog  aitoixly 

3  tov  iwyccG&evTjg  i- 
Qaaactto  yccicto%og. 

4  IIoGstdäv,  htü 

viv  %cc&ctQOv  Ußrjxog 

5  iXi<pccvxi  <paiöipov  <5- 
ftov  nexadfiivov. 

6  y  daviicttu  noXXa,  xal 
7Cov  xi  Kai  ßgorav 
(pdxig  wckq  tov  dXa~ 

&ij  Xoyov 

7  dedaidaXfiivoi 
tyevdeoi  noixlXoig 
lj»anccrG)vxi  fiv&ot. 

Ex  o.  Die  erste  Periode  ist  eine  viergliedrige  palinodische 
Periode,  aus  Tetrapodien  and  Tripocfien  bestehend.  Dieselben 
Glieder  bilden  die  Elemente  der  zwei  folgenden  mesodischen 
Perioden:  zuerst  wird  eine  Tripodie  von  zwei,  dann  von  vier 
Tetrapodien  umschlossen  und  somit  beide  Perioden  durch  ein  ge- 
meinschaftliches Centrum  zu  einer  Einheit  verbunden.  — .  Den 
Abschluss  der  Strophe  bildet  eine  distichische  Periode  v.  8  — 11, 
aus  zwei  Hexapodien  und  zwei  Pentapodien  zusammengesetzt,  in 
denen  zweimal  eine  Syncope  der  Thesis  vor  der  vorletzten  Ar- 
sis  statt  findet. 

Im  Anfange  der'ErcaxJ.  wird  die  Compositum,  wie  sie  sich 
in  den  ersten  Perioden  der  Strophe  -zeigt ,  weiter  fortgesetzt : 
eine  Tripodie  wird  von  zwei  Tripodien  und  zwei  Tetrapodien 
umschlossen.  In  dem  folgenden  Verse  (v.  3)  erhält  das  Cen- 
trum sein  Gegenbild,  die  folgende  Tetrapodie  mit  Syncope  der 
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1       w   —   w       -  w»   ,   Ca.  iß'. 

  -         -        c_  ^f.      fr'.  \ 

-----  A  -0-'.  J  ] 

--^----A  f<*.  iß'.  /  J 

3  -  ^  -  ~  _  ^  dt.  &.y 

-w  ~   i-       -  -   —  a  ftr.  t/T.  |*wd. 

4  ~    -    -    ~    .—  dt. 

—  -    ~    -  ~  dt.  \ 
  ftr.  «r'A  j 

-----  A  dt.  -ö-'./A 

6   8i. 

------  dt.  fr'.>\/ 

- — >  ~  — ^  v>  , — .  ^t  \A 

"     -     "     A  f<F.    ff'.  X  ]  j 

7      -    -    -   ^  di.  #.J)\ 

—  -    -    -   ^-  dt.      X / 


------  dt. 

mittleren  These  bildet  als  iiupöixov  den  Abschluss  der  Periode, 
so  dass  hier  eine  Kunstform  wie  in  Py.  6  entsteht.  —  Die  zwei 
folgenden  mesodischen  Perioden  (v.  4.  5  und  6.  7)  bilden 
durch  den  gemeinschaftlichen  Mittelpunct  von  2  Rhythmen  (ej-sle 
/U<ö#co  und  <Nj  Xoyov)  ein  einheitliches  Ganze ;  die  Dipodie  wird 
zuerst  von  4  und  sodann  von  6  Tripodien  umgeben.  Das  Vor- 
bild dieser  Verbindung  ist  offenbar  Periode  II.  und  III.  der 
Strophe,  nur  mit  anderen  Elementen:  dort  in  der  Strophe  war 
eine  Tripodie  erst  von  2,  dann  von  4  Tetrapodien,  hier  in  der 
Epode  ist  eine  Dipodie  zuerst  von  4  und  dann  von  6  Tripodien 
umschlossen.  Diese  Steigerung  der  umschliessenden  Reihen 
führt  die  ganze  Gomposition  zu  ihrem  Abschlüsse. 

Py.  2. 

In  der  Abtheilung  und  Anordnung  der  letzten  Verse  der 
Epode  muss  ich  vou  Böckh  abweichen,    V.  6  misst  Böckh 
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ich  messe  ^  —  ~  -  —  — 

vgl.  he.  ct.    Xiyeiv  iv  nzeQoevzi  iqo%w 

in.  (f.    acpvQotg,  in  <J*  lyivovzo  ßzQcczbg 

in.  y .    a&qrflov  %aQiv  enxaxxvnov 

in.  tf.    iffrfyw  noxl  xIvxqov  di  xot. 
Auch  Bergk  sagt  von  Böckh's  Schema:  In  ipsis  versuum  numeris 
noiandis  plura  incerta. 

V.  8  zerfällt  in  zwei  Verse: 

in.  a.    xov  svsQykav  dyavatg  dfioißatg  —  inoi%o(Livovg  xi~ 

in.  ff.    opoioi  zoxtvtii,  xa  naxQO&ev  (ihr  —  xarw,  xct  d1 

vnsQ&e  nccxQog 

in.  y.  yivoC 


2tq. 

1  MsyaXonoXug  c5  £vqcI%o- 

(Tat  5  ßa^v7toli(j,ov 

2  xipevog  "A^tog,  av- 
dgaiv  tnnmv  xs  ölÖccqo- 

%aQfiäv  tiaifiovuxi  zgocpol, 

3  vfifitv  xoös  tccv  Xinagav  cmo  ßrj- 

ßäv  tpiqtov 

4  fiüog  iQ%0(iai  ayyeXlctv  xs- 
TQaoQlag  iXeXi%&ovog, 

5  BvccQficczog  ic- 
qv>v  iv  $  HQctzitov 

6  zrilctvyiöw  avidrjatv 
'0(?xvyiav  Czecpctvou;, 

7  nvtctfUag  eöog  Aq- 

ziptöog,  ig 
ovk  äzBQ 

8  xetvaig  ayavaiöiv  iv 
%tqc\  nouuXavi- 

ovg  idetficctiSe  nalovg. 
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ht.  y.    yivoi\  olog  hol  (icc&mv  xctkog  toi  —  nl&wv  itaqa 

itcuoiv,  aiel 

&X.  tf.  bXiO&r\QO$  olfiog.  adowa  <T  eirj  —  (is  xoig  aya&oig 
so  dass  das  Schema  ist: 


Die  durchgehende  Anacrusis  würde  zwar  noch  keine  Vers- 
pause anzeigen,  da  kein  Hiatus  oder  Syllaba  anceps  vorhanden 
ist,  aber  sie  wird  durch  die  Eurhythmie  nothwendig  gemacht, 
welche  hier  eine  Pentapodie  und  eine  Tripodie  verlangt. 
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1  Uqla  xxllov  ^Atpqodi- 

xccg '  ayu  de  %aqig  gdXcav 
noivifiog  avxi  £q- 
ymv  07tit;o(iivct' 

2  <5e  6\  oJ  Jsivofiiveu  itai, 

ZecpvQia 
'S    Aonqlg  naQ&ivog  ctnvtt, 
nokefdav  xa^uxtav 
£§  a\A*tfuvtüv 

4  üia.  xeav  dvvafiiv  öqccxho' 

aticpaXig. 

5  &eäv  <J'  i<pe- 
xftatg  I£lova  cpavxl  rav- 

xa  ßqoxotg 

6  kiysiv  iv  itzeqosvu  tQO%& 

7  itavxS  xvfovdofwttov 

8  tbv  evEQyizav  ayavatg  a^ioißaig 

9  i7toi%Ofiivovg  xtveö&ai. 


2Jxq.  enthält  drei  Perioden,  die  erste  (v.  1.  2)  mesodisch, 
die  zweite  (v.  3.  4.  5)  tristichisch ,  die  dritte  (v.  6.  7.  8)  pa- 
linodisch.  Die  erste  enthält  Tetrapodien  und  Tripodien,  die 
letzte  Tripodien  und  Dipodien;  in  der  mittleren  (der  tristichi- 
schen)  sind  alle  diese  Elemente  vereint  (Tetrapodien,  Tripodien 
und  Dipodien). 

'EnaS.  enthält  vier  kleinere  Perioden  aus  vier  oder  fünf 
Gliedern.  Die  erste  (v.  1)  ist  stichisch,  die  zweite  (v.  2.  3) 
distichisch,  die  dritte  (v.  4.  5)  palinodisch,  wobei  in  der  zwei- 
ten und  dritten  jedesmal  die  zweite  Reihe  als  iitcadixbv  wieder- 
holt wird.  Die  letzte  Periode  bringt  ein  viertes  Element,  die 
Pentapodie,  hinzu,  welche  mit  einer  Tripodie  zu  einer  distichi- 
schen Verbindung  vereint  wird.  Ueber  die  Abtheilung  dieser 
letzten  Verse  habe  ich  bereits  oben  gesprochen. 
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'Eft  wä. 


_       o<       —  ^  —  ^ 


2 


-    ^    —  ^    -  A 


-  — »  ~   -  A 


-    -    -    -    -  A 


fr.  t|3'.  J 
di.  & . 
di.  -J 

f«r.  i§'.  s 
di.  intpd. 


4 

5 


-    -    -  A 


-    -    -  A 


6 

7  -  - 
8 

9  ~  - 


v-/    —    — ^  i —       —  v_/    —  A 


^    —  ~    ~  A 


rjp.  ib. 
di. 

W.  ie'. 
8i.  & . 


Wir  schliessen  hieran  ein  Beispiel  der  Aeschyleischen 
und  Sophokleischen  Eurhyllimie. 

Aeschyl.  Eum.  321  ff.  : 

£l  Q. 

MätSQ  a  ft'  innres,  &  fiöreQ         akaoiöiv  . 
xai  öeöoQxoöiv  itoivttv* 
nXv&\  o  Aarovg  yaq  Ivig  p  anfiov  rl&rfliv, 

rovö*  a(paiQOV(tevog 
7Crc5xof,  patQ(pov  Syvufpa  nvqiov  (povov. 
inl  de  tc5  re&v(iiv(p 
riSe  fiilog  nagcinoTtcc,  TcaQctcpoQu  q>Qevoöalrig 
vpvog  Eqivvtov 
öicfitog  9^fvc5v,  iq>OQ(untog ,  avova  ßgoroig. 


Digitized  by  Google 


220  V.  Agoge,  Metabole,  Khythmopöie. 

*Avx. 

Tovzo  yao  Xa%og  Siavzala  Moiq  inixX(»<sev 
ifinidcag  l^ftv,  dvataiv 
to ig iv  avzovoylai  ^vfX7teacoaiv  tiaztxtoi, 

zolg  b^iaQXSiv,  opp'  av 
yäv  vniX&y  davatv  <T  ovx  ayuv  iXsvfcoog. 
hti  de  reo  ze&v(iiv<p 
rode  piXog  naoccxoncc ,  7taoa<pooa  (poevoöaXr)g , 
vfivog  i£  'Eotvvmv 
diofiiog  opQEvmv,  a<poQfiiKzog ,  avova  ßqozolg. 

1—   -  -  o  4  +  3 

-  ü  4 

—   ~  -  4+4 

4  +  4 

»  _  /  ^ 

4  «f.  3 
4 

4  +  4 

Die  handschriftliche  Lesart  aXccoiöiv  im  ersten  Verse  hat 
man  bisher  in  aXaoiöi  verwandelt,  weil  man  das  Wort  mit  dem 
folgenden  zu  einem  Verse  verband  und  vv|  aXccoüiv  xai  Ssöoq- 
xotiiv  noivav  dem  antistrophischen  MoIq  inixXmev  i(titida>g 
e%eiv  &v<xz&v  nicht  respondirte.  Aber  mit  Unrecht;  grade  die 
handschriftliche  Form  gibt  uns  einen  Fingerzeig,  dass  hier  ein 
Versende  statt  findet. 

Das  metrische  Grundtheraa  ist  die  trochäische  Tetrapodie, 
welche  durch  Syncope  der  Thesen  und  Auflösung  der  Arsen 
variirt  und  der  Lyrik  dienstbar  gemacht  wird.  Die  Syncope  ab- 
sorbirt  entweder  die  Schlussthesis  der  Tetrapodie,  oder  die  dritte, 
oder  die  zweite,  oder  endlich  die  zweite  und  vierte  zugleich; 
im  ersten  Falle  erscheint  eine  catalectische  Tetrapodie,  im  zwei- 
ten eine  catalectische  Tripodie  mit  einem  einzelnen  Trochäus 
oder  Spondeus,  im  dritten  ein  Creticus  mit  vollständiger  tro- 
chäischer Dipodie,  im  vierten  zwei  Cretici,  die  durch  Auflösung 
der  ersten  Arsis  in  zwei  Päone  übergehen  können.  So  ent- 
stehen aus  der  Tetrapodie 
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—  W    <-<     —      ~>    yj 

1.  ^  -  -  -      fiäzBQ  a  ft'  £uxT8g  c5 

2.  _  ^  _  ~  -       -  -   XOfi  fo(k>£XO(Jil>  OTOtVOl' 

3.  -  -  -  — •  -  T7  -vfe  ft'  ar*ftov  tI&t\oiv 

4.  -  v>  _     _  ~  -      rovd'  «9>a*^ot;^€vog 

5.  -     —  —      iici  öh  t©  Tf^v^fiVoo 

Nach  §  20.  35  sind  diese  Reihen  rhythmisch  gleich,  £vfyot 
iGot  dadexccartfioi. 

Die  Auflösung  der  ersten  Arsis  tritt  da  ein,  wo  die  Stim- 
mung den  Culminationspunct  der  Bewegung  erreicht  und  ohne 
Zweifel  auch  die  orchestische  Bewegung  am  raschesten  war. 
Syncope  und  Auflösung  sind  hier  vereinigt,  um  den  höchsten 
Grad  des  Effectes  hervorzubringen :  die  Verse  (Hessen  in  ersten 
Päonen  dahin,  welche  ebenfalls  in  Tetrapodien  einzutheilen  und 
an  Anzahl  der  Arsen  wie  in  der  Gestalt  des  Tactes  den  Cretici 
völlig  gleich  sind.  Der  §v&pog  x^iar^kog  bleibt  derselbe;  er 
geht  hier  nicht  etwa  in  den  §v&fibg  ypiokiog  über,  sondern 
nimmt  nur  durch  die  Auflösung  eine  mannigfachere  Form  an. 
Die  in  Päonen  gesungenen  Worte  sind  der  Grundton  des  Stro- 
phenpaares. Am  Schlüsse  legt  sich  der  Sturm  und  der  zweite 
Theil  des  Ephymnions  verläuft  wieder  im  stolzen  Pathos:  es 
kehren  dieselben  Reihen  zurück,  mit  denen  die  Strophe  anhob. 

Zweimal  tritt  zu  den  Tetrapodien  eine  glyconeische  Tripodie :  • 

-  U  —  -~  -  Z  pccrSQ  vt>£  alaoiaiv 
und      —  -  —  —  -  z  7taQa<poQa  (pQSVOÖaktjg. 

Die  letztere  schliesst  sich  an  die  zu  Päonen  aufgelösten  Cretici 
an  und  daher  unterliegt  ihre  erste  Arsis  dem  dort  waltenden 
Gesetze  der  Auflösung.  Nach  welchem  Grundsatze  Aeschylus 
die  Glyconeen  den  trochäisch-cretischen  Reihen  hinzugefügt  hat, 
wird  sich  sogleich  genauer  zeigen. 

Dieses  und  keine  anderen  sind  die  metrischen  Elemente 
unserer  Strophe:  trochäische  Tetrapodien,  syncopirt 
und  aufgelöst,  und  zwei  glyconeische  Tripodien.  So 
zeigt  sich  eine  grosse  Einfachheit  des  Netrums:  die 
mannigfachen  Formen  sind  nur  Variationen  dessel- 
ben Grundthemas.  Anders  Hermann,  der  in  der  Strophe 
zwei  Trochäi  semanti  (im  Sinne  Bockas)  angenommen  hat,  den 
einen  pätsQ  am  Schlüsse  von 
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liärSQ  «  fi  hinxsg  w  fiäxs^ 
den  anderen  noivav  in 

aAaoftft  xai  öedoQKOtiiv  noivav. 
Der  erste  fällt  durch  die  eurhythmische  Abtheilung  der  Strophe 
von  selber  weg;  päxeQ  wird  zur  Basis  der  glyconeischen  Tri- 
podie.  Aber  auch  der  zweite  noivccv  ist  kein  semantus,  sondern 
wie  die  zwei  letzten  Silben  des  folgenden  Verses  xlfrrpiv  ein 
einziger  ^v&fi.  xQfarjpog  (a'Aoy.),  mit  einer  einzigen  Arsis ;  die  Thesis 
ist  als  Schlusssilbe  verlängert.  Die  Syncope  der  vorausgehen- 
den Thesis  kann  hier  ebenso  wenig  befremden,  wie  in 

atQ.  &  Tf  (ivrjuovsg  oe^ival  § 
ib.     avctXlm  Xctjtcc 
Soph.  Oed.  R.  1095:  xavx  '  ctqhx' 
Die  Syncope  kann  sowohl  die  dritte,  als  die  zweite  oder  vierte 
Thesis  der  trochäischen  Tripodie  treffen,  in  allen  diesen  Fällen 
treten  zwei  Arsen  unvermittelt  zusammen. 

Soviel  über  die  metrische  Composition.  Diese  einfachen 
Elemente  hat  Aeschylus  mit  bewunderungswürdiger  Kunst  zu 
einem  eurhythmisch  vollendeten  Ganzen  verbunden.  Vor  allem 
zeigt  sich  als  ein  durchgreifendes  Gesetz,  dass  ein  längerer 
Vers  stets  mit  einem  kürzeren  abwechselt.  Die  Tetrapodie  tritt 
nämlich  entweder  als  einzelner  selbstständiger  Vers  auf,  oder 
#  sie  wird  mit  einer  zweiten  Tetrapodie  oder  einer  glyconeischen 
Tripodie  zu  einer  Octapodie  oder  Heptapodie  verbunden.  Der 
Gang  des  Rhythmus  wird  hierdurch  nicht  verändert:  die  Tetra- 
podie oder  Tripodie  bleibt  auch  in  jener  Verbindung  ein  selbst- 
ständiges Ganze  mit  energischerer  Hervorhebung  der  ersten  Ar- 
sis. Die  Gliederung  nach  Versen  bestimmt  bloss  die  ausserhalb 
des  Rhythmus  stehenden  Pausen,  in  denen  der  Gesang  wie  die 
orchestische  Bewegung  einen  Halt  macht.  In  unserer  Strophe 
tritt  nun  ein  solcher  Halt  abwechselnd  nach  zwei  oder  einer 
Reihe  ein.  Er  ist  nicht  der  rhythmische  %(>6vog  xsvog,  sondern 
er  unterbricht  den  Rhythmus  und  ist,  wie  Böckh  bemerkt,  ein 
nur  der  alten  Musik  eigenthümliches  Kunstmittel;  er  steht  mit 
der  Orchestik  im  innigsten  Zusammenhange  und  ist  deshalb 
ebenso  wie  die  künstliche  Verschlingung  der  melodischen  Reihen 
der  neueren  Musik  fremd  geblieben. 

Der  Wechsel  der  langen  und  kurzen  Verse  ist  aber  nur 
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die  äussere  Form,  in  der  uns  das  Lied  auf  den  ersten  Blick 
entgegentritt.  In  dieser  einfachen  Folge  ist  der  vollendetste 
Periodenbau  verborgen,  der  mit  dem  Zwecke  des  Liedes  in  Har- 
monie steht.  Ihrer  eurhythmischen  Gliederung  nach,  welche 
Hand  in  Hand  mit  der  orchestischen  Bewegung  geht,  bildet  die 
Strophe  eine  einzige  verschlungene  Periode  und  stellt  so  auch 
ausserlich  den  Zfivog  öiopiog  dar.  Wie  der  Inhalt  das  Gemüth 
des  Orestes  mit  unsichtbaren  Banden  verstricken  und  umdüstern 
soll,  damit  er  den  Garnen  der  Erinyen  nicht  entspringt,  so  stellt 
auch  die  Anordnung  der  Reihen  diese  magisch  verschlungenen 
Kreise  dar:  zwei  Perioden  sind  so  in  einander  ver- 
schlungen, dass  das  Ende  der  ersten  zugleich  den 
Mittelpunct  der  zweiten  bildet.  Hierüber  im  Einzelnen 
folgendes : 

V.  6  rode  filXog  naQaxonu  itaqctcpoqa  cpQSvodccXrjg  bildet  das 
Ende  der  ersten  Periode  und  zugleich  den  Mittelpunct  der  zwei- 
ten: er  ist  der  Brennpunct  der  ganzen  Strophe,  in  welchem  alle 
Radien  zusammenlaufen,  er  enthält  die  höchste  Steigerung  der 
Leidenschaft,  sein  Inhalt  drückt  zugleich  die  Grundstimmung  und 
den  Zweck  des  ganzen  Liedes  aus.  Der  Glyconeus  TtctQayoQa 
(pQevodaXrjg  steht  als  Schlussstein  der  ersten  Periode  und  hat  als 
solcher  seine  Bedeutung:  der  Glyconeus  ist  noch  rascher  und 
bewegter  als  die  Trochäen,  in  ihm  wird  die  Erregtheit  auf  ihren 
Gipfelpunct  getrieben. 

Dem  Endvers  der  Periode  entspricht  der  Anfang  v.  1 
MaxfQ  a  ft'  hixzeg  w  päuq  vv£  alccoiöiv;  vgl. 


Auch  er  besteht  aus  einer  trochäischen  Tetrapodie  und  einer 
glyconeischen  Tripodie,  aber  in  viel  grösserer  Ruhe  gehalten, 
ohne  Syncope  der  Thesen  und  ohne  Auflösung  der  Arsen ;  bloss 
am  Ende  der  Tetrapodie  ist  die  Thesis  unterdrückt.  Die  zwei 
Päonen  v.  7,  hervorgegangen  aus  zwei  Cretici  oder  vielmehr 
aus  einer  syncopirten  Tetrapodie,  stehen  rhythmisch  der  Tetra- 
podie v.  1  völlig  gleich. 

Innerhalb  beider  Verse  stehen  zwei  Octapodien,  von  jenen 
und  von  einander  durch  Tetrapodien  getrennt.  So  ergibt  sich 
eine  mesodische  Periode  von  sieben  Gliedern:  den  Mittelpunct 
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derselben  bildet  die  Tetrapodie  v.  4  xovd'  atpai^ov^evog ,  die 
auf  jeder  Seile  von  einer  Octapodte,  einer  Tetrapodie  und  einer 
Heptapodie  umgeben  ist;  die  umschliessenden  Seitenreihen  sind 
in  gleichen  Abstanden  vom  Mittelpuncte  von  gleicher  rhythmi- 
scher Grösse. 

An  den  Schlussvers  v.  7  reihen  sich  noch  zwei  andere 
Verse,  die  in  umgekehrter  Ordnung  den  beiden  ihm  vorausge 
henden  entsprechen,  v.  8  vftvog  'Egtvvmv  dem  v.  6,  v.  9 
ö£<Sfuog  (pQSvcov  acpoQ^zog^  avova  ß^oxolg  dem  v.  5.  Der  Schluss- 
vers der  ersten  Periode  wird  hierdurch  selber  wieder  zum  Mit- 
telpuncte einer  neuen;  um  ihn  schliessen  sich  zwei  Tetrapodien 
und  zwei  Octapodien,  die  nach  der  vorderen  Seite  sich  bis  an 
das  Centrum  der  ersten  Periode  erstrecken. 

Sophocl.  Oedip.  Col.  668. 
2xq.  a. 

1  tvinnov,  xaöds  %(OQag 

2  ixov  xa  HQctuaxa  yäg  ZitctvXa, 

3  xov  a(yyrfta  XoAovov,  2v&  a  Xlyeia  pivvoexcu 

4  &a[ii£oviSct  fialiCT  arjdcov  yXaQctlg  vno  ßcctiöaig, 

5  tov  olvcona  vifiovca  xhsoov  xa2  xav  aßarov  fcov 

6  (pvXXdöa  fivQioxccoTtov  avrjXiop 

7  av^vtfiov  ts  navTCOv 

8  xuficovtav ,  tv  6  ßaK%i(ixag 

9  isl  Jiovvaog  kfißccxevsi 

10    &eatg  apyinoXav  xt&rjvaig. 


'Enydmov     -  -  -  -    -  ~      --  10 
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Ztq.  ff. 

1  icxiv  <T  olov  iyas  yag  'Aolag  ov%  inaxovai,  . 

2  ovd  iv  xa  ptyaXct  JcoqIÖi  vdaoj)  TliXonog  nmnoxs  ßXaCxov 
H    (pvtevfi  ctidQirxov  avxonotov, 

4  iyxmv  g>6ßt](icc  datav, 

5  o  xaöe  ddXXet  psyiaxa  %(OQay 

6  yXcevxäg  rtatdotQOyov  vpvkXov  iXalag- 
to  fisv  xtg  ow  ctpog  ovxs  yi}Q<x 

8  Grjualv&v  aXimasi  jjreoi  neQOag-  o  yotq  allv  oqnv  xvxXog 

9  Xsvaau  vtv  Moqlov  Jiog 
10    %ct  yXavxfmtig  'A&dva. 


-    "w  -  a 


"     -  A 


■  ^  —  ^»  ^  — 


-  A 


—  >^  2 
3 
1 

5 
6 
7 

—  A  « 
9 


-Erp.  «  bildet  eine  palinodische  Periode  mit  einem  §v&nog 
biodixog:  2  rhythmisch  gleiche  tristichische  Gruppen  werden  von 
2  rhythmisch  und  metrisch  gleichen  distichischen  Gruppen  um- 
schlossen. Die  Verseinheit  in  v.  3,  4,  5,  die  gewöhnlich 
je  in  2  Verse  abgetheilt  sind,  wird  durch  die  Eurhythmie  ge- 
sichert. 

ZxQ.^ff  eine  mesodische  Periode.  Die  Rhythmen  der  zwei 
Anfangsverse  Ivveda.  dmX.,  dcoösxda.  fij.,  itevxexcudsxda. 

WuöX  und  ömdexda.  Xa.)  kehren  ivavxlcog  xfj  xd£u  als  Schluss 
zurück.  In  der  Mitte  stehen  3  metrisch  gleiche  jambische  Verse, 
durch  2  §v&poi  nsvxexatöexdatjfioi  1)1110X101  von  einander  ge- 
trennt. Der  dreimal  wiederkehrende  jambische  Vers  hat  hier 
wie  die  catalectischen  Verse  in  den  jambischen  Strophen  der  Tra- 
giker die  Messung 

--*>■-    -  -  -  A  Vgl.  S.  86.  87. 

Griechische  Rhythmik.  15 
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und  ist  somit  zu  einem  Qv&pbg  bxxtoxaiöixaarjfiog  dmXaCUig  aus- 
gedehnt,  was  wir  übrigens  in  dem  Schema  nicht  angegeben, 
weil  die  specielle  Theorie  der  jambischen  Strophen  und  ihrer 
Elemente  nicht  in  die  Rhythmik,  sondern  in  die  Metrik  gehört. 
Die  eurhythmische  Responsion  zeigt,  wie  die  Choriamben  mit 
einander  zu  Reihen  verbunden  sind. 

Als  Beispiel  eines  Melos  mit  aftera/3oia#diene 

Aristoph.  Ran.  209. 
Der  Gesang  zerfällt  in  acht  Strophen,  die  erste  als  Proodos, 
die  letzte  als  Epodos,  die  sechs  mittleren  je  paarweise  respon- 
dirend.  Eine  jede  Strophe  schliesst  mit  dem  Epiphonem  ftezt- 
xfx&j  xoa£  xott£,  welches  ausserdem  nur  noch  im  Anfange  der 
Proodos  und  nach  Bergk's  Restitution  im  Epodos  vorkommt. 
Das  Netrum  besteht  von  ötq.  an  überall  aus  Dimetern,  bald 
mit,  bald  ohne  Anacrusis,  bald  oXoxXrjQoi,  bald  syncopirt.  2tq.  «' 
geht  von  Dimetern  in  glyconeische  Verse  über. 

BQSXSXSxhl;  xoa|  XOtt£,  w    ~    ~    —  ~    -  A 

PqexsxbxI^  xoa£  xoa£.  ~  -  -   ~   —  -  a 


— .  w 


Xipvaict  KQTjvmv  xixva  -  -  ** 

£vvavXov  vfivcov  ßoav  ~  -  ~  ■ —  -  -  - 

(pd'ey^cofied' ,  svytjQvv  —  -  ^  • —  -  ~ 

ificcv  aoiöav,  xoai;  xoa£.  —  _      -  w  - 

r\v  afi<pi  Ni}6r\L0v  -  -   ~  ' —  -  ~  - 

4tbg  AibvvGov  iv  w  -~  ~  —   **  - 

Xl^ivaig  £cc%q6ap£v>  -  -~  *-  -    -  - 

i}v#  6  x£cu7raAoxG>ftO€  ~  —  -  -  ~ 

%ca^£t  xoft  ifiov  reftevog  Aaoov  o^Aog.  -  -~  ~   —  ^   -  w  -  - 
ß()£>t£X£j{6|  xoa£  xoa|.  ^  w   _   ^   -  ^  - 

Die  Proode  zerfällt  in  zwei  gleichmässig  gebaute  Perioden, 
die  zweite  vom  zweiten  Verse  an  in  ein  mannigfaltigeres  glyco- 
neisch- dactylisches  Metrum  übergehend,  in  Uebereinstimmang 
mit  dem  Inhalte,  der  sich  hier  gleichsam  zu  einem  Hymnus  auf 
Dionysos  erhebt.  Beide  Perioden  schliessen  mit  einer  Penta- 
podie,  rhythmisch  gleich,  und  durch  Anacrusis  und  Catalexis  der 
auslautenden  Thesis  auch  metrisch  conform: 
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die  erste    ~  _  «  

die  zweite   — -  -  

Jeder  Pentapodie  gehen  fünf  Verse  voraus,  in  der  ersten  Periode 
4  Dimeter  und  1  Tripodie,  in  der  zweiten  umgekehrt  1  Dimeter 
und  4  Tripodien,  worin  sich  eine  symmetrische  Ordnung  iu  ge- 
genseitiger Wechselbeziehung  nicht  verkennen  lasst.  Wie  die 
schliessenden  Pentapodien  nicht  unvermittelt  dastehen,  so  findet 
auch  der  Anfang  der  zweiten  Periode  rjv  afig>l  Nvarjtov  in  den 
vier  Dimetern  der  ersten  Periode,  die  Tripodie  <pd-Eygtone&1  ev- 
yrjQvv  in  den  vier  Tripodien  der  zweiten  Periode  ihr  rhythmisches 
Ebenbild. 


2tq.  ct. 

A.  *Ey<»  öi  y  aXyeiv  aq%Ofun 
tov  oqqov  ,  c5  xoaj;  xoa£ ' 
ifitv  d'  ioa>g  ovdev  (iiXu. 

B.  Bqehekexe!-  xoa£  xocrjj. 

■ 

£tq.  ff, 

d.  *AX£  ij-oXio&o)  xoa|* 
ovdev  yuq  itix  ij  xoa£. 

B.  [q>&iy£opcu  ^v]  sUoxcog 
[xovx]  fycoy ,  c5  noXXct'n^ccxxcov  • 
ifti  yaq  £<Sx£q£ccv  fihv  evXv- 
qottt  MovGcti  xal  mqoßaxctg 
ilav,  b  naXct(i6(pdvyyct  «a/fwv  * 
Ttffocsnniqnsxai  d'  6  (pOQjiL- 
*xug  'AnoXX&v,  kvena  dovaxog, 

OV  VTCOXVQlOV  

Ewdqov  iv  Xtpvctig  XQitpco. 
Jfy«C€X«Xe{  xoag  xoa'£. 

£tq.  y . 

TOVXI  TCCtQ  VfMOV  XctußctVCO. 

B.  ÖHvdxaQanetaofiead'a. 
4-  foivoxegct  d'  lywy ,  iXavvow 
d  äwQQCtyriGopcu. 
B.  BQSxeK$xe$  xoa|  xocr'£. 


*Avt.  et, 

A.  'Ey<x>  Ss  g>Xvxxctlvag  y  Ija), 
jjoj  itQ<Dxxbg  IöIel  naXai 
xar  ctvxln  iy%vtyag  iget  — 
B.  BqexexeheI-  xoa|  xoag. 

A,  *AX£,  <u>  gwÄrodov  yivog 
TtavGaO&e.  B,  fiaXXov  (ihv  ovv 
(p&ey£oiie<s&\  tl  öynov'  ev- 
yXloig  iv  afiigamv 

tjXctfAEGd'Oi  dt«  KVTCeIqOV 

xai  cpXico,  %alqovxsg  tiöijg 
iv  noXvxoXvfißotGi  piXeciv, 

Atbg  ysvyovxeg  ofißqov 
ivvöqov  iv  ßv&ai  %OQSlctV 
aioXav  ifpd'Ey^dfiEö^ct 
7ton<poXvyona(pXc«5{ueöiv. 


'Avr.  y. 

A.  Ot{i(6fcx  '  ov  yaQ  (aoi  (iiXn. 

B.  aXXct  (irjv  xex£a|dfte<röa  y 
oizoaov  rj  (pctQvyl-  av  ^wi/ 
Xavöctvy  d*  rjpiQctg. 

Bqbmksxs}-  xoajj  xoa|. 
15* 
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A.  Tovtg)  yccQ  ov  vix^exe. 

B.  ovds  ft^v  vHiüg  oir  itdvzatg. 
A.  ovdh  jtt^v  v(ieig  y  ifis 
ovöinoze-  %e*Qct!;opcu  yap, 
y.uv  fis  dij  dt  tjfii^ag^ 

jfy£X£X£x£|  xoa|  xo#$, 
H&g  av  vficüv  hiMQaxrflm  tov  xoa£, 

ßQSHEHSItli-  XOalj  XOa|. 

ifieXXov  ccqcc  itccvöeiv  notf  vficcg  tov  xoaij. 
2tq.  cc  besteht  in  dreimaliger  Wiederholung  des  jambi- 
schen Dimeter 

dasselbe  Metrum  bildet  auch  den  Anfang  von  atQ.  ff  und  y, 
nur  mit  Syncope  der  mittleren  Thesis 

in  der  längeren  <stq.  (?  zweimal  wiederholt.  Die  folgenden 
Verse  beider  Strophen  gehen  in  trochäische  Dimeter  über,  nach 
Art  eines  Systems  verbunden.  Rhythmisch  sind  alle  diese  Di- 
meter von  gleicher  Geltung,  und  somit  ergibt  sich  eine  durch- 
gehend stichische  Eurhythmie,  völlig  angemessen  dem  Inhalte, 
der  nur  in  der  lyrischer  gehaltenen  Proode  einen  grösseren 
Wechsel  des  Metrums  und  eine  künstlichere  Rhythmenfolge  er- 
heischte. Die  Epode  ist  dem  vorausgehenden  Strophenpaare 
analog  gebildet;  zwei  jambische  Trimeter  mit  dazwischen  stehen- 
dem Epiphoneme  machea  den  Uebergang  zu  dem  folgenden  Dia- 
log. Das  von  Bergk  vor  ihnen  eingeschobene  /fy£X£X£xl|  xoa| 
xoa£  wird  durch  die  Compositum  nothwendig  erfordert.  Viel- 
leicht sind  die  Trimeter  von  der  Epode  abzuscheiden;  dann 
würde  mit  Auswerfung  des  Verses  ovde  fjbrjv  vfietg  y  «Va,  der 
durch  die  Catalexis  befremdet,  die  Epode  dem  vorausgehenden 
Strophenpaare  antistrophisch  respondiren. 

Etq.  y  ist  im  Anfange  verdorben :  ich  habe  v.  1  i^okoiö^ 
ctvT<p  in  Ü-oliod-co  verändert,  in  v.  2  ovösv  ydo  ict'  dkl'  i}  xo«| 
habe  ich  all7  gestrichen.  In  v.  3  ist  die  handschriftliche 
Lesart  dxovcog  fyoy'  to  nolka  nodtvcDv  in  uxotcog  yy  w  n.  it- 
verändert  worden,  aber  die  Responsion  zeigt,  dass  hier  vielmehr 
ein  Ausfall  statt  gefunden  hat.    Der  Erklärung  des  Schol.  toiho 
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ßo®  folgend  schiebe  ich  vor  iycoy'  ein  tovt'  ein;  elnoxatg  bil- 
dete den  Schluss  eines  catal.  Dimeter  troch. ;  es  gieng  etwa  ein 
(p^iy^ofiai  fArfv  voraus,  was  wir  Iiier  nach  Analogie  der  übrigen 
Strophen  erwarten  müssen  (vgl.  rcpowd.  <p&eyZ<6iu&\  ccvr.  ß' 
(utlkov  fihv  ovv  q&ey£6pea&\  gtq.  y  akka  (irjv  xsxQccj-6(iea&d  y\ 
0rp.  KSXQa^ofiat  yctq).  In  den  Schlussversen  ist  eine  Lücke 
von  einem  Monometer;  Reissig  hat  sie  hinter  vnokvQiov  an- 
genommen. 
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Excurs 

über  Aristo*,  rh.  289  Mor. 

(Zu  §  12  ff.  u.  §  8,  Anm.  6.) 

Tüv  dh  nodmv  ot  fihv  ix  dvo  %oovtov  avyxeivxai,  xov  xsawi 
xal  xov  xaxm,  ot  dh  ix  xouav,  dvo  phv  xäiv  av«,  evog  81  xov 
xarcD,  ot  de  i£  ivog  phv  xov  avm,  dvo  de  tofv  xaxco. 
Einige  Zeilen  weiter: 

Awt  xl  dh  ov  ylvexat  nXelm  Ctjfieta  xav  xexxaQtav,  olg  6  äov$ 
XQrpcti  xctxct  xr\v  avxov  dvvafiiv,  vöxsqov  dst%&riöexai. 

Den  Sinn  dieser  Stelle  und  die  beiden  Klassen  von  itodeg,  die  Aristo- 
xenus  hier  und  in  dem  Folgenden  aunimmt,  s.  S.  52.  53.  Wir  halten  die 
obigen  Worte  weder  für  verdorben  noch  für  lückenhaft.  Anders  unsere  Vor- 
gänger. Der  grösste  noig  xatf  avxov  ist  der  von  vier  %oovoi,  ein  solcher 
ist  aber  in  der  Aufzählung  nicht  erwähnt,  und  deshalb  findet  nach  ihrer  Mei- 
nung eine  Lücke  oder  eine  Textesverderbnis  statt.  Feussner  schreibt  xal  iw- 
Itv  anstatt  des  letzten  ot  de  und  fugt  hinzu:  ot  dh  ix  xexxaqtav,  8vo  xt 
xüv  avm  xal  dvo  xav  xai%.  Cäsar,  Zeitschr.  f.  Allerth.  1841,  No.  1, 
verwirft  dies  und  verändert  die  Worte : 

ot  dh  ix  xquovy  dvo  phv  tc5v  avo»,  hog  de  xov  xctra, 

ot  dh  i£  ivog  fiev  xov  ava>9  dvo  de  xäiv  xaxa 

in 

ot  de  ix  xQiavy  ivbg  fihv  xov  avm,  dvo  dh  xmv  xarw, 
ot  de  ix  xexxaocovy  dvo  (ihv  xmv  avm,  dvo  de  xmv  xaxto. 
Feussner  und  Cäsar  haben  die  nodeg  ix  xexxaomv,  welche  Aristoxenus  im 
Sinne  hat,  richtig  angegeben,  zwei  Arsen  und  zwei  Thesen,  worüber 
die  S.  57  von  uns  mitgetheilte  Stelle  des  Psellus  keinen  Zweifel  lässt.  Aber 
eine  Textveränderung  ist  dennoch  nicht  nöthig.  Psellus  hat  seine  Worte  aus 
Aristoxenus  genommen,  aber  nicht  aus  der  vorliegenden  Stelle,  die  er  p.  626 


: 
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Caes.  wörtlich  wiedergibt,  nur  dass  er  ij  statt  des  letzten  ot  6h  i£  schreibt ,  son- 
dern aus  einer  andern.  Welche  dies  sei,  lässt  sich  leicht  bestimmen,  es  ist  dieselbe, 
worauf  Aristoxenus  selber  hinweist,  wenn  er  sagt:  öia  xt  6h  ov  ylvexai  nXslto 
Gtiptut  . . .  vaxtQov  deix&ya*totti  der  Schluss  seiner  Lehre  von  der 
ctv^rflig  Ttodcov,  die  uns  nur  bis  zum  (liyeftog  oxxaörtfiov  erhalten  ist. 
Aristoxenus  führte  die  peyith]  bis  zum  ixxai6txdcri(iov  6axxvXtxbv,  oxtoj- 
ncaSsiueafifiov  la^ßtxbv  und  itevxsxaieixoadatiiiov  nauovixov.  Dies 
sind  die  grössten  der  durch  die  duttfpatg  ^v^oitodag  hervorgebrachten 
nodsgt  die  kleinsten  Füsse  der  drei  Rhythmengeschlechter  enthalten  3,  4,  5 
Moren,  die  grössten  eine  gleiche  Anzahl  Füsse  oder  Dipodien,  und  zwar  der 
tiiyiöxog  6axxvXixog  4  dactylische  Füsse ,  der  piyufxog  naiwvixbg  5  päo- 
nische  Füsse,  der  piyusxog  lapßixbg  3  jambische  Dipodien.  Der  einzelne  Be- 
standteil des  durch  6ialoe6ig  (v&tionoUag  entstaudenen  novg  piyioxog 
wird  als  novg  xa&  avxov  angesehen. 


< 


Die  jambische  Dipodie  im  fiiyicxog  novg  iafißixbg  steht  der  dactyli- 
schen  und  päonischen  Monopodie  des  fiiyioxog  rcovg  itauovixog  und  dctxxv- 
hxbg  analog,  dort  nimmt  die  Dipodie,  hier  die  Monopodie  die  Stelle  des  %oo- 
vog  nockog  ein,  der  den  einzelnen  Bestandtheil  des  entsprechenden  noig 
ika%iöxog  ausmacht.  Deshalb  sagt  Psellus  oder  vielmehr  sein  Gewährsmann 
Aristoxenus  mit  Recht:  av^exat  6h  inl  nXuovoav  xo  xe  iapßixov  yivog  xal 
ro  nai(ovixov  xov  6axxvXixov ,  oxi  nXetoGi  atjfisloig  ixaxeQOv  avxmv 
XQifzat.  ot  phv  yao  xcov  no6av  6vo  fiovoig  neyvxaai  ar^uloig  %q^- 
c&ai,  aqcu  xal  ßdöet,  ot  6h  XQialv>  aqaei  xal  ötnky  ßdaet,  ot  6h 
xixaQöi ,  6vo  aQOeöi  xal  6vo  ßdaetii ,  d.  h.  der  grösste  dactylische  Fuss 
enthält  weniger  Moren  als  der  grösste  päonische  und  jambische,  denn  der  grösste 
dactylische  besteht  aus  vierzeitigen  dactylischen  Monopodien  von  je  einer  Thesis 
und  einer  Arsis,  der  grösste  päonische  aus  fünfzeitigen  päouischen  Monopodien  von 
je  einer  Thesis  und  zwei  Arsen  (-  ~       der  grösste  jambische  aus  sechszeitigen 
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jambischen  Dipodieu  von  je  zwei  Thesen  und  zwei  Arsen  (-  ~  -  J).  Hier- 
auf  bezieht  sich  Aristoxenus,  wenn  er  sagt:  dtctxl  deov  ytvexcti  nlelto  tfij- 
fieia  zcov  zezzctocov,  olg  b  novg  xqrjfioti  xctzct  zr\v  ctvzov  Svvafiiv. 
voteqov  dei%^aezcti;  der  grösste  novg  xaza  zi\v  avzov  dvvctfiiv  oder 
xatf  ctvzbv  ist  nämlich  die  jambische  Dipodie  als  Bestandteil  des  von  der 
diaioeoig  §v&(jLonouag  gebildeten  novg  piyiazog  Ictfißmog ,  ein  novg 
xctf?  ctvzbv  von  einer  grösseren  Anzahl  %qivoi  kann  nicht  vorkommen,  weil 
der  novg  fiiyiözog  eine  zu  grosse,  oder  wie  Aristides  sagt,  eine  nicht  mehr 
als  rhythmische  Einheit  auffassbare  Ausdehnung  erhielte,  wenn  ein  novgxaff 
ctvzov  von  mehr  als  4  %qovoi  seinen  einzelnen  Bestandtheü  bildete. 

Gehen  wir  nun  zu  der  Stelle  des  Aristoxenus  p.  289  Mor.  über.  Diese 
muss  der  Sachlage  nach  der  von  Psellus  excerpirten  zwar  ähnlich,  aber  doch 
vielfach  von  ihr  verschieden  sein,  ähnlich  weil  in  beiden  von  nodeg  xatf'  av- 
zovg  die  Rede  ist,  verschieden,  weil  die  nodeg  %a&  avzovg  dort  als  Be- 
standteile der  durch  diaLoecig  {yv&(ionoäag  entstandenen  nodeg  fiiyuszot, 
hier  dagegen  bloss  an  sich  und  abgesehen  von  der  dialoeaig  betrachtet  wer- 
den, wie  Aristoxenus  selber  erklärt  (öV  de  w  diapaozeiv  u.  s.  w.).  Dort 
konnte  nur  geredet  werden  von  der  daetylischen  und  päonischen  Monopodie 
und  der  jambischen  Dipodie,  nicht  aber  von  der  jambischen  Monopodie,  denn 
nur  jene  bilden  Bestandtheile  der  nodeg  fiiytözoi.  Hier  dagegen,  wo  die 
nodeg  xaff  avzovg  nach  der  Anzahl  ihrer  %qovoi  aufgezählt  werden  sollten, 
musste  auch  die  jambische  Monopodie  aufgeführt  werden,  der  novg  ika%i- 
özog,  mit  welchem  auch  die  Scala  des  Aristoxenus  beginnt  (zmv  de  nodäv 
iXd%i6xoi  fiiv  eteiv  ot  iv  rw  ZQrtrjpq)  fAeyi&et  .  .  .  ylvovzai  de 
ictfißtxol  toj  yivei  ovzoi).  Die  jambischen  Monopodien  sind  es,  welche 
Aristoxenus  mit  den  Worten  bezeichnet :  ot  pev  ix  dvo  %qovcov  cvyxetv- 
zeu,  zov  ze  aveo  xal  zov  netzen,  J  -  od.  -  ~,  im  Jambus  ist  eine  kurze  The- 
sis  und  eine  lange  Arsis  zu  einem  Fusse  vereinigt.  Mit  denselben  Worten  sind 
aber  auch  die  aus  einer  langeu  Thcsis  und  einer  langen  Arsis  bestehenden  Füsse 
bezeichnet  -  -  wie  es  auch  bei  Psellus  von  den  nodeg  daxzvXtxol 
heisst:  ot  fiev  yaa  zeliv  nodcHv  dvo  fiovoig  ne<pvnct6i  örifieloig  xoijcd'ai, 
ctQGet  xal  ßdaei.  Die  erste  Klasse  der  in  der  av^ötg  aogefiihrten  Füsse 
begreift  also  nicht  ganz  dasselbe,  wie  die  erste  Klasse  bei  Mor.  p.  289,  da  in 
der  letzteren  Stelle  zugleich  die  jambischen  Monopodien  darunter  verstanden 
sind.  Darauf  folgen  die  Füsse  von  drei  xqovoi  : 

'  dvo  filv  zcov  etva ,  evbg  de  zov  xdzat, 
ot  de    evbg  piv  zov  aiw,  dvo  de  zebv  xetza. 
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Die  letiteren  sind  mit  den  ot  61  XQiaiv,  «qöbi  xat  Sml'fj  ßdaei  dos  Pscl- 
lus  identisch  und  bezeiclmcn  also  die  päonischen  Monopodien  -  ~  Eine  jede 
Silbe  des  Creticus  winl  als  %QOvog  gofasst,  die  erste  Länge  mit  dem  Hauptictus 
als  Arsis.  die  Kürze  als  Thesis,  die  zweite  Länge  mit  dem  Nebenictus  als  zweite  Arsis 
(ömkrj  ßuGei).  Diese  Auffassung  gibt  zugleich  über  die  Bedeutung  Auf- 
srhluss,  in  welcher  Aristo xenus  hier  das  Wort  %(>6vog  oder  6t}(xhov  gebraucht 
hat.  Böckh  verstand  darunter  %g6vog  rcpcaroc,  Feussner  besser  %oovog  no~ 
o*ixos,  aber  auch  das  letztere  ist  zu  eng.  Xqovovg  nodixovg  oder  Qvfrfii- 
xovg  im  technischen  Sinne  enthält  ein  jeder  novg,  mag  er  Monopodie  oder 
eine  ganze  rhythmische  Reihe  sein ,  nur  zwei ,  Eine  Arsis  und  Eine  Thesis.  Des- 
halb die  Zweitheilung  in  der  Scala  des  Aristoxenus ,  der  die  jambische  und  da- 
ctylische  Dipodie  als  einen  itovg  öaxxvkixbg  von  je  einer  Arsis  und  einer 
Thesis  ansieht  (3+3,  4+4).  Dieselbe  Zweitheilung  auch  in  der  päonischen 
Monopodie  (6  de  xgia  nqog  xcc  övo  xbv  ^ioUov  Xoyov  Aristid.  35), 
ja  dem  Päon  wird  ausdrücklich  nur  Eine  Arsis  gegeben :  naimv  öidyviog 
ix  (iccxoag  &iaea>g  xai  ßQa%elag  xai  fictXQtcg  agaecM;,  mit  dem  Zu- 
sätze, dass  er  aus  zwei  <5t}pua.  bestände,  övo  ycto  XQ^rcu  ar^idoig 
Aristid.  39. 

Wenn  ihm  nun  Aristoxenus  in  unserer  Stelle  3  a-rjftHa  oder  xqovoi  gibt,  so 
folgt,  dass  hier  %Qovog  nicht  für  das  technische  iqovog  noöixbg  steht ,  son- 
dern im  weiteren  Sjnnc  gebraucht  ist,  als  die  durch  eine  Silbe  ausgedrückte 
Zeitgrösse  überhaupt,  die  den  Beslandtheil  eines  rhythmischen"  Kusses  bildet. 
So  redet  Aristoxenus  an  dieser  Stelle  auch  von  Reihen,  die  aus  8,  12  und  meh- 
reren xqovoi  bestehen,  wahrend  im  technischen  Sinne  die  Reine  nur  zwei 
XQQvoi  noöixol  hat. 

Die  mit  övo  (iev  xav  «Vw,  ivbg  de  xov  xdxto  bezeichneten  Füsse 
sind  solche,  in  welchen  zwei  Silben  die  (leltung  der  Thesis  haben  und  Eino 
die  (Mitling  der  Arsis  bat :  ort  -t  -  ^ 

2  %qovoi:  1  Thesis  und  1  Arsis    -      -  ~ 

_  — ,  —  — 

3  xqovoi  i  2  Thesen  und  1  Arsis  ~      -  — 

I  Thesis  und  2  Arsen  -  -  - 

Ausserdem  rechnet  Aristoxenus  zu  den  rcoÖeg  xa&  ictvxüv  Övvctptv  auch 
noch  Füsse  von  4  floovot,  filhrt  diese  aber  in  dem  uns  vorliegenden  Texte 
nicht  nach  der  Beschaffenheit  ihrer  xqovoi  auf,  sondern  nennt  sie  nur  als 
Grcnzheslimmung  und  verweist  im  Uebrigcn  auf  jene  spätere  von  Pscllus 


Digitized  by  Google 


234  Anhang. 

excerpirfe  Stelle  seines  Werkes,  in  welcher  die  %q6voi  (6vo  etQGeig  xal 
dvo  ßctaeig)  angegeben  waren.  Wir  haben  nicht  das  Recht,  wo  Aristoxenus 
ausdrücklich  vütsqov  öeix&rjöexctt  sagt,  hier  aus  dem  späteren  Theile  seines 
Werkes  etwas  einzuschalten ,  wenn  es  auch  dem  Sinne  nach  ganz  richtig  ist. 
Um  so  weniger  aber  sind  wir  hierzu  berechtigt,  als  der  Grund,  weshalb  Ari- 
stoxenus die  Füsse  von  4  %qovoi  übergeht,  nicht  schwer  zu  erkennen  ist. 
Die  Füsse  von  4  %qovoi  stehen  nämlich  den  von  2  und  3  %qovoi  keineswegs 
coordinirt  gegenüber.  Die  drei  letztern  sind  die  mdsg  iXa%tGxoi  der  drei 
Rhythmengeschlechter,  rcov  xqiüv  ysvmv  ot  itQÜroi  Ttodeg,  wie  sie  Ari- 
stoxenus bei  Psellus  p.  624  nennt.   Der  Fuss  von  4  %qovoi  dagegen  ist  in 

der  Form  —  ~  -  ~  oder  der  zweite  Fuss  im  dacty  Ii  sehen  Geschlechte, 

in  der  Form  ~  ~  u.  s.  w.  der  zweite  Fuss  des  jambischen  Geschlechtes 

(vgl.  die  Scala  des  Aristoxenus  unter  ii-<xoripog).  Wo  der  Fuss  von  4  %qo- 
voi  eine  selbstständige  Reihe  bildete,  da  war  er  gar  kein  Fuss  xaO-'  avxov  oder 
%cctf  tccvxov  tivvctfiiv,  sondern  gehörte  zu  der  Klasse  der  durch  öWoc- 
Oig  Qv&poitoiiag  entstandenen  Füsse.  Bloss  da,  wo  er  selber  den  Bestand- 
theil  einer  Reihe  bildete,  wie  in  dem  oben  betrachteten  izovg  piyHSzog  Utp- 
ßixbg ,  nur  da  wurde  er  als  novg  xad'  avxov  angesebeu ,  weil  er  hier  einem 
itoig  xa&  avxov  wie  der  daetylischen  oder  päonischen  Monopodie  im  itovg 
ftiyiöxog  daxxvkixbg  oder  naiamxbg  völlig  analog  stand.  So  zeigt  sich 
der  Grund ,  weshalb  Aristoxenus  an  unserer  Stelle  jiur  die  itodeg  von  2  und 
3  xqovoi,  welche  stets  itodeg  xa#'  avxovg  sind,  namentheh  auffahrt,  den 
itovg  von  4  %qovoi  dagegen,  der  nur  in  gewissen  Fällen  ein  itoig  xa& 
avxov  ist,  hier  nur  vorläufig  als  äusserste  Grenze  andeutet  und  erst  bei  der 
avJ-rjöig  itodcov  seinen  Bestandteilen  nach  darlegt.  In  unserer  Scala  des 
Aristoxenus,  S.  63,  wo  er  als  selbstständige  Reihe  erscheint,  mussten  wir 
ihn  deshalb  zu  den  vno  xijg  ^v^fionoUag  ytvofisvai  öiaigiaeig  rechnen. 

Wie  aber  sind  die  auf  die  Füsse  von  3  j^ovo*  folgenden  Worte  des 
Aristoxenus  zu  verstehen?: 
"Ott  fuv  ovv  If  ivbg  %qovov  novg  ovx  av  elr\  cpavsQov,  htu- 
drpttQ  1v  ar\p,HOv  ov  itoul  öuxIqsoiv  %qovov  avsv  yetq  ÖhuqI- 
öemg  %qovov  novg  ov  öoxu  ytvBO&ai. 
Soll  dies  heissen,  dass  es  keinen  %(f6vog  gibt,  der  den  Umfang  eines  dreizei- 
tigen Jambus,  vierzeitigen  Dactylus,  fünfzeitigen  Päon  enthält  und  also  einen 
ganzen  Fuss  umfasst?  Das  stände  in  Widerspruch  mit  Allem,  was  wir  sonst 
von  den  %qovoi  der  griechischen  Rhythmik  wissen ,  vor  allem  mit  dem  Ver- 
zeichnis des  Anouymus  und  der  Notirung  der  erhaltenen  Hymnen ,  in  welcher 
eine  Einzige  Silbe  einen  vollen  dreizeitigen  Fuss  vertritt,  von  dem  novg  po- 
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voGvklctßog  des  Scholiasten  zu  Hermogenes  zu  geschweigen.  Jene  Stelle 
Iskssi  sich  nur  aus  dem  ganzen  Systeme  verstehen.  Aristoxenus  spricht  hier 
von  dem  Ttovg  xa&  avxbv  und  nur  hierauf  heziehen  sich  seine  Worte. 
Ausser  diesem  gibt  es  aber  auch  durch  ötalqeotg  §v&noitoUug  hervorge- 
brachte Füsse,  die  mit  den  rhythmischen  Reihen  identisch  sind.  Als  novg 
xaxf'  avrov  kann  ein  drei-,  vier-  und  ftlufzeitigcr  xqovog  nicht  bestehen, 
sondern  wird  durch  die  öiaioeoig  mit  den  benachbarten  %qovoi  zu  einem 
novg  iul£tov  zusammengefaßt,  bildet  also  keinen  selbststitodigen  Fuss,  son- 
dern nur  den  Theil  eines  Fusses.  Dies  ist  dem  antiken  Systeme  völlig  an- 
gemessen. Aristoxenus  selber  redet  von  Silben,  die  durch  die  ctymyr}  den 
Umfang  ganzer  Füsse  erhalten ;  aber  auch  hier  sieht  er  nicht  die  einzelne  ver- 
längerte Silbe  als  Fuss  an,  sondern  fasst  zwei  zusammen  als  einen  Fuss  auf, 
der  den  Umfang  einer  üipod'«       harm-        Vgl.  S.  174. 


Excurs 

über  Psellns  Caeg.  p.  62t. 
(Zu  §  28.) 

rO  di  ye  'AQKSxo&voq,  ovx  iaxt,  <prßl,  pi*QOv  17  avXXaßrj.  %av 
yio  ^ihqov  avxo  xs  coQiC(.iivov  iöxl  xaxd  xb  itoabv,  xal  nQog 
to  ptzQOvfisvQv  (OQLöfxivcog  £%si.  t\  de  övXXaßtj  ovx  iaxi  xaxd 
xovxo  u>Qt<S(iivri  nobg  xov  $vfy*ov,  &g  xb  (ihoov  nobg  xo  pe- 
xoovfievov.  7j  yctQ  övXXaßtj  ovx  dsl  xov  avxbv  iqovov  xaxi%6t' 
ro  dl  (ihQOv  riQttietv  del  xaxd  xb  no<sbv>  xa&b  pixQov  Igt/, 
xal  to  tov  %oovov  fitzoov  GHSavx&g  xaxd  xb  iv  to5  %q6vcö  no- 
o*ov.  1}  dl  OvXXaßi]  iqovov  xivbg  fxiroov  ovca  ovx  ^Qtfitl  xccxa 
xov  xqovov  •  psyi&ei  plv  yao  yqovcov  ovx  del  xcc  avxd  xax- 
i%ov6tv  at  övXXaßal,  Xoyov  fiivxoi  xov  avxbv  del  to5i>  (ieye- 
Ö-wv  jjptfv  plv  yaQ  xaxi%eiv  Tqv  ßqa%elav  %qovqv,  öutXaCiov 
dl  xrp  fuxx(fdv. 

Die  vorliegende  Stelle  ist  augenscheinüch  dem  ersten  Buche  des  Ari- 
stoxenus entnommen,  wo  von  allgemeinen  rhythmischen  Verhältnissen  die  Hede 
war  (vgl.  S.  8).  Aristoxenus  behandelt  hier  den  Begriff  von  Maass  und  Ge- 
messenem. Die  Silbe«  sagt  er,  ist  kein  Zeituiaass ,  denn  das  Maass  muss  eine 
bestimmte  stttige  Grösse  haben,  und  deshalb  müsste  auch  die  Silbe,  wenn  sie 


Digitized  by  Google 


236 


Anhang. 


Zeitmaass  sein  sollte,  eine  bestimmte  stätige  Zeitgrösse  haben.  Aber  dies  ist 
nicht  der  Fall,  denn. die  kurze  Silbe  ist  zwar  die  Hälfte  der  langen  und  die 
lange  das  Doppelte  der  kurzen,  und  so  bewahren  die  Silben  zwar  stets  dasselbe 
Verhältnis  in  der  Zeitgrösse  (Aoyov  xbv  ctvxbv  ael  xäv  (isyefrmv),  aber 
ein  absolutes  festes  Maass  haben  sie  nicht. 

Es  könnte  scheinen,  als  ob  Aristoxenus  mit  den  letzten  Worten  ((uyi&ti 
fiev  yctq  %o6va>v  ovk  ccei  ra  avrcc  xcexi%ov<Siv  ctt  CvXXaßal)  den 
verschiedenen  rhythmischen  Werth  der  Silbe  bezeichnen  wollte,  nach  welchem 
sie  bald  £,  bald  1,  bald  l£,  bald  2,  bald  3,  bald  4,  bald  5  Moren  enthält. 
Aber  diese  Thatsache  hätte  Aristoxenus  für  seine  Behauptung,  dass  die  Silbe  kein 
festes  Zeitmaass  sei,  nicht  als  Grund  geltend  machen  können,  denn  grade  durch  je- 
nen rhythmischen  Werth  erhält  die  Silbe,  insofern  sie  den  Bestandteil  eines  be- 
stimmten Tactes  ausmacht,  eine  bestimmte  Zeitgrösse  und  wäre  mithin  fähig,  als 
fiiiQOv  %q6vov  zu  dienen.  Aristoxenus  versteht  hier  unter  der  Unbestimmtheit 
der  Silbendauer  dasselbe,  was  er  in  einer  andern  bei  Porphyrius  erhaltenen  Stelle 
über  die  aycoycd  geltend  macht,  nach  welcher  die  Silbe,  auch  wenn  sie  eine 
bestimmte  rhythmische  Geltung  hat,  doch  immer  noch  unbestimmt  bleibt,  sie 
mag  xQOvoqitQÜxog,  dlarjfiog,  to/<fi^o$,  xexqdoriiAOg  sein  oder  eine  andere 
rhythmische  Geltung  haben  (%QOvog  nsvxdarifiog ,  aXoyog  oder  ßQa%ioQ 
ß$(x%vr£Qog).  Dort  heisst  es  nämlich :  sTiteq  rfolv  ixacxov  xav  pvfyiw» 
aytayal  anuqoi^  anuQOi  Ügqvxcu  neu  ot  tcqcUxoi  ,  ...  xb  avrb  öh  6vp- 
ßrjGixai  xal  mgl  xovg  diGrjfiovg  xai  xoiGtj^ovg  %al  Tcr^aOiJf*ovg  xat 
xovg  Xoinovg  x&v  Qv&iiixav  gooveov.  xa#'  skcusxov  yaQ  tc5v  ngmtov 
xovxav  eaxcti  Morftiog  xs  xal  XQlaijfwg  xai  xa  Xotnd  xcSv  ovxco  Xsyo 
fiivcov  ovofiaxcov.  Die  Silbe  kann  kein  festes  Zeitmaass  sein,  weil  ihre 
Dauer  stets  von  den  ayayyal  abhängt,  deren  Verschiedenheit  so  mannigfach 
ist,  wie  die  tqotzol  ^vd'fionotlug  und  deren  sidrj:  ebenso  in  unserer  Musik, 
wo  die  Achtel-,  Viertel-  und  Halbe -Noten  ihren  bestimmten  rhythmischen 
Werth  haben,  aber  dennoch  kein  festes  Zeitmaass  sind,  weil  sie  durch  das 
Tempo  gradezu  eine  unendliche  Mannigfaltigkeit  in  der  Zeitdauer  erhalten- 
Mit  den  Worten  Xoyov  (livxoi  xbv  ctvxbv  asl  xav  fuye&cav  will  Aristo- 
xenus eben  die  bloss  relative  Bestimmtheit  der  Silbendauer  bezeichnen :  nur 
im  Verhältnis  zu  einander  haben  die  Silben  ein  festes  fieye&og,  aber  nicht 
an  sich;  nicht  das  (ifye&og,  sondern  nur  der  Xbyog  tcöv  fisysd'civ  ist  slätig 
Die  folgenden  Worte:  fjfiusv  ft«v  yaq  xctxi%eiv  xqv  ß<pt%uctv  xqovov, 
ömXdciov  dh  xr\v  (MXHQctv  enthalten  einen  concreten  Fall  des  Xoyog 
tc5v  peys&ioV)  jenen  Allen  bekannten  und  von  den  Metrikern  so  oft 
wiederholten  Satz ,  dass  die  Kürze  die  Hälfte  der  Länge  sei.   Die  durch  Ver- 
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kilrzung  (Irrationalität)  und  xovrj  hervorgebrachten  Zeiten  übergeht  Aristo- 
xenus,  es  kommt  ihm  nicht  darauf  an,  alle  rhythmischen  Verhallnisse  darzu- 
legen, sondern  es  genügt  ,  den  gewöhnlichsten  Fall  zu  nennen,  und  so  bleibt 
z.  B.  das  durch  den  %$6vog  akoyog  von  l£  Moren  bedingte  Verhältnis  un- 
erwähnt. Dies  scheint  uns  der  Sinn  der  Stelle,  und  wir  können  sie  bei  der 
Allgemeinheit,  in  welcher  sie  gehalten  ist,  nicht  als  Beleg  für  den  Grundsatz 
gebrauchen,  dass  „das  Verhältnis  der  Länge  und  Kürze,  insofern  sie  in  Ver- 
bindung mit  einander  stehen,  d.h.  in  demselben  Tnctabschnitt ,  das  von  2:1 
bleiben  muss,  mögen  auch  sonst  die  Silben  eine  noch  so  verschiedene  Geltung 
im  Rhythmus  erhalten.41  (Cäsar  Rh.  Mus.  1842  S.  627.)  Uebrigens  sind  wir 
mit  diesem  Grundsatze  völlig  einverstanden,  vorausgesetzt,  dass  er  nur  von  den 
rationalen  Zeiten  gelten  soll ,  und  es  findet  derselbe  nicht  allein  auf  Böckh's, 
andern  auch  auf  unsere  Messung  der  dorischen  Strophe  seine  volle  Anwendung. 
Auf  irrationale  Zeiten  darf  er  schon  nach  dem  Begriffe  der  äkoyia  nicht  an- 
gewandt werden  und  kann  deshalb  weder  gegen  das  Verhältniss  2 :  l£  im  %<>- 
Qttog  akoyog,  noch  gegen  l£  :  £  in  den  beiden  ersten  Silben  des  kyklischen 
Dactylus  und  den  beiden  letzten  des  XQtjxiHog  geltend  gemacht  werden,  obwohl 
«las  erstere  Verhältnis  ein  epitritisches ,  das  letztere  ein  triplasisches  ist.  Vgl. 
S.  29  A.  10  u.  S.  138.  Auf  diese  beiden  durch  Irrationalität  hervorgebrachten 
Verhältnisse  beziehen  sich  die  bei  Psellus  Cacs.  p.  624  erhaltenen  Worte  des 
Arisloxenus:  ylvixai  öi  itoxe  novg  xcti  iv  XQinkaatfp  Ao'yw,  yivnai  xai 
lv  imx(tlx(p9  Verhältnisse,  die  Aristoxenus  in  seiner  Scala,  wo  er  bloss  %qo- 
voi  ttocotoi  als  Einheiten  annimmt  und  also  bloss  vou  rationalen  Zeiten  redet, 
als  arrhythmisch  abweist.  Den  htixQtxoi  htxaarftioi  und  xtccaqiaxatösxK- 
tf'jfioi  des  Aristides  thut  dies  natürlich  keiuen  Eintrag. 
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S.  11  Z.  6:  Vgl.  S  44. 

S.  30:  Die  über  das  yivog  XQinXdoiov  des  Psellus  gegebene  Erklärung  ist 

nach  S.  237  fin.  zu  berichtigen. 
S.  35  Anm.  7:  Cäsar  in  Zeitschr.  f.  Alterth.  1841  No.  1. 
S.  53  Anm.  4.  Vgl.  die  %qovt%ri  nctQavfyoig  bei  Mar.  Vict.  2492. 
S.  41  Tabelle:  "ÄQOig  und  &iatg  umzustellen. 

S.  58  Z.  9  u.  25  und  S.  59  Z.  4:  dxTcoxatdexa'cnjfiov  st.  oxtuarjfiov. 

S.  98  Anm.  4:  Hermann  opusc.  2,  122. 

S.  100  Z.  23:  TSOoaQEOxaisiKOGuo  rjpog  statt  st-Kocäarjfiog. 

S.  100  Anm.  9:  Vgl.  auch  die  xccivoxofiia  des  Terpander  Plut.  de  mus.  11. 

S.  108  Z.  17  und  109  Z.  4:  ciuucvtog  ^  _  ^ 

S.  133  Tabelle:  fls  statt  gis. 

S.  143  Z.  2:  Die  Zahlen  1, 1  in  metrische  Accente  zu  verändern. 


S.  172  Z.  11  u.:  Dreizweitel  sUtt  Zweizweitel. 
S.  177  Anm.  4:  Psell.  Caes.  623  Z.  3  v.  u.  ff. 


Digitized  by  Google 


Digitized  by  Google 


METRIK 

DER 

GRIECHISCHEN  DRAMATIKER  UND  LYRIK  KR 

NEBST 

DEN  BEGLEITENDEN  MUSISCHEN  KÜNSTEN 

VON 

A.  ROSSBACH  und  R.  WESTPHAL. 


II.  TU  EIL.  ERSTE  A15THEILI  Vi, 

HARMONIK  UND  MELOPÖIE  DER  GRIECHEN 

VON 

R.  WESTPHAL. 


LEIPZIG, 

DRUCK  UND  VERLAG  VON  B.  O.  TEUBNER. 

1863. 


Digitized  by  Gc 


HARMONIK  und  MELOPÖIE 


DER  GRIECHEN 


von 

RUDOLF  WESTPHAL. 


LEIPZIG, 

DRUCK  UND  VERLAG  VON  B.  0.  TEUBNER. 

1863. 


Digitized  by  Google 


i 


I 


Digitized  by  Google 


i 


HERRN 


FRIEDRICH  RITSCHL. 


"EitaQ'sv  ineX&mv  6  fitllmv  %qovog 
iftov  ncLtaCof/vvB  ßct&v  XQiog. 

Ofimg  Sh  Xvoat  Bvvaxog  ofcefav  ini(io(i(pav  zonog  ovattoQ. 


Digitized  by  Go 


Digitized  by  Go 


Vorrede 


Nach  der  Theorie  der  Griechen  zerfiel  das  Technikern 
der  musischen  Künste  in  die  Harmonik,  Rhythmik,  Metrik. 
Billig  glaubten  auch  wir  diese  drei  Abtheilungen  beibe- 
halten zu  müssen  und  bedauern  nur,  dass  wir  in  der  Auf- 
einanderfolge der  Theile  die  antike  Ordnung  nicht  beibe- 
halten konnten,  sondern  die  Harmonik  der  Rhythmik  nach- 
folgen lassen  mussten.  Doch  das  lag  in  der  Schwierigkeit 
des  in  der  Harmonik  darzustellenden  Gebiets,  nämlich  der 
griechischen  Musik  im  engeren  Sinne.  Es  sind  zwar  nicht 
gerade  wenige,  welche  hier  gearbeitet  haben,  aber  nur  we- 
nige sind  es,  die  mehr  und  besseres  gethan  haben,  als  den 
Aristides  und  seine  Collegen  zu  excerpiren,  und  meine  Mit- 
forscher werden  es  mir  nicht  verargen,  wenn  ich  unter  ihnen 
nur  den  einen  Bellermann  nenne.  Sie  mögen  ebenso 
wenig  wie  Bellermann  mir  zürnen,  dass  ich  in  den  meisten 
Stücken  meinen  eignen  Weg  gegangen  und  so  zu  einem 
Gebiete  gelangt  bin,  wo  der  Boden  noch  möglichst  intact 
und  die  Quellen  noch  nicht  getrübt  waren  —  ich  meine 
die  alten  Quellen,  aus  denen  wir  unsere  Kenntniss  zu 
schöpfen  haben.  Hypothesen  habe  ich  nicht  gewagt,  ich 
referire  aus  den  Quellen,  und  ihr  Ertrag  ist  so  reich,  dass 
ich  in  diesem  Buche  fast  überall  Neues  gesagt  zu  haben 
scheinen  werde,  obwohl  dies  scheinbar  Neue  in  den  mei- 
sten Fällen  schon  in  den  alten  Autoren  steht.  Da  hätte 
es  jeder  finden  können.  Nur  muss  man  zu  combiniren  ver- 
stehn  und  sich  bei  einer  dunklen  Stelle  nicht  eher  be- 
ruhigen, als  bis  man  sie  völlig  verstanden  hat.  Das  dauert 
freilich  oft  lange  Zeit,  und  meine  Vorgänger  werden  mir 
wohl  nur  deshalb  so  viel  übrig  gelassen  haben,  weil  sie  ihre 
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Zeit  mit  Besserem  ausfüllen  konnten  als  mit  diesen  trocke- 
nen, nur  wenigen  zu  Gute  kommenden  Studien  über  grie- 
chische Musik.  Ich  bin  durch  die  Trockenheit  nicht  abge- 
schreckt, habe  die  einmal  angefangenen  Studien  so  weit  ich 
konnte  zu  Ende  geführt  und  überreiche  endlich  dem  Leser 
das  ßuch.  Hat  er  bisher  eine  schlechte  Vorstellung  von 
der  Musik  der  Griechen  gehabt,  so  wünsche  ich,  dass  dies 
Buch  ihm  eine  bessere  geben  möge.  O  die  armen  Grie- 
chen! Was  haben  ihre  treuen  Verehrer,  die  Philologen, 
—  was  haben  sie  ihrer  Musik  für  Schimpf  und  Schande 
angethan!  Um  das  kunstsinnige  klassische  Volk  von  dem 
Vorwurfe  unisoner  Musik  zu  befreien,  haben  sie  es,  disso- 
nirender  als  Wölfe  heulen,  in  steten  Quarten  und  Quinten 
singen  lassen  und  haben  gefunden,  dass  das  gut  sei. 
Da  möge  man  es  nicht  unpassend  finden,  wenn  einmal  ein 
Philologe  ins  fremde  Gebiet  der  klassischen  Musik  eine 
grössere,  langjährige  Reise  gewagt  hat  und  mit  den  besten 
und  erfreulichsten,  aber  treuesten  Berichten  über  den  Stand 
der  alten  Musik  zurückkommt.  Doch  will  ich  dem  Inhalte 
des  Buches  nicht  vorgreifen,  wohl  aber,  wenn  es  der  Le- 
ser erlaubt,  ihn  auf  einige  Schwächen  desselben  aufmerk- 
sam machen. 

Im  ersten  Capitel  beabsichtigte  ich  drei  Carton-Blätter 
an  Stelle  von  drei  der  hier  gedruckten  einfügen  zu  lassen, 
nämlich  an  Stelle  der  Blätter,  auf  denen  von  den  Tonarten 
der  Platonischen  Republik,  von  den  Tonarten  des  Pratinas, 
vom  Syntonoiastischen,  Aneimene-Iastischen,  Syntonolydi- 
schen  u.  s.  w.  die  Rede  ist.  Hier  steht  viel  Verkehrtes, 
verkehrt  ist  namentlich  die  Erklärung  der  Stelle  des  Pra- 
tinas und  der  ZvvTOvokvdiGxC.  Aber  warum  die  Carton- 
blätter?  Wer  hier  griechische  Musik  lernen  will,  dem 
bringen  jene  Blätter  keinen  Schaden,  weil  sie  den  bisheri- 
gen Standpunct  in  der  Theorie  der  Tonarten  festhalten. 
Und  warum  darf  man  dem  Leser  nicht  zeigen,  wie  man 
auch  während  des  Druckes  noch  fortschreitet?  Diesen 
Fortschritt  nun  trifft  er  im  achten  und  neunten  Capitel,  wo 
alle  jene  Puncte,  hoff  ich,  zu  seiner  Zufriedenheit  erledigt 
sein  werden. 
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IX 


Andere  Fehler,  an  die  ich  mich  erinnere,  sind  nicht 
eigentlich  von  sachlicher  Bedeutung,  so  z.  B.  ein  Versehen 
in  dem  Umfange  der  Stimmregionen  auf  der  Tabelle  des 
Capitels  von  der  absoluten  Tonhöhe.  Die  vorausgehende 
Darstellung  enthält  hier  das  Richtige.  Auch  Zahlenfehler  in 
den  Verweisungen  auf  spätere  Capitel  kommen  im  Anfange 
einigemal  vor  —  unangenehm,  aber  unvermeidlich,  denn 
ich  schaltete  im  Laufe  des  Drucks  noch  einige  Capitel  ein, 
die  ich  vorher  nicht  zu  behandeln  beabsichtigte. 

Dann  aber  noch  ein  Irrthum,  der  hier  eingehend  be- 
richtigt werden  muss,  weil  die  Erkenntniss  der  Wahrheit 
hier  ganz  besonders  wichtig  ist  und  zu  einem  gar  ange- 
nehmen, fast  möcht1  ich  sagen  praktischen,  Resultate  führt 
Ich  habe  nämlich  im  Capitel  von  den  Tongeschlechtern 
und  Chroai  eine  falsche  Definition  von  rationalen  und  ir- 
rationalen Intervallen  gegeben.  Von  dem,  was  Aristoxenus 
darüber  gesagt,  wissen  wir  nur  wenig,  nämlich  nur  das- 
jenige, was  in  dem  Capitel  seiner  Rhythmik  enthalten  ist, 
in  welchem  er  die  irrationalen  ZeitgrÖssen  den  irrationalen 
Intervallen  der  Harmonik  parallel  stellt  und  kürzlich  auf 
den  Hauptinhalt  eines  Capitels  seiner  harmonischen  Stoicheia 
verweist,  von  welchem  wir  indess  weiter  nichts  als  einen 
(nachweislich  aristoxenischen)  in  dem  Auszuge  aus  Ari- 
stoxenus besitzen,  welchen  der  sogenannte  Euklid  uns  in 
seiner  Harmonik  geliefert  hat. 

Ich  bedarf  für  meine  Auseinandersetzung  folgender 
kleinen  Tabelle: 


2  4  4 
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Die  Töne  /*,  fts,  g  haben  bei  den  Alten  gewöhnlich  die  nor- 
male Stimmung  der  gleichschwebenden  Temperatur,  aber 
es  kommt  auch  vor,  dass  sie  in  bestimmten  Arten  der  Mu- 
sik um  ein  weniges,  aber  doch  für  ein  griechisches  Ohr 
deutlich  vernehmbar  tiefer  gestimmt  wurden.  Wir  wollen 
diese  tiefer  gestimmten  Töne  als  */*  und  *fis  und  *g  mit 
einem  davorgesetzten  Sternchen  bezeichnen.  Für  die  Töne 
f  und  fts  gab  es  dann  aber  noch  eine  zweite  Art  der  tie- 
feren Stimmung,  in  welcher  sie  noch  tiefer  waren  als  */ 
und  *fis,  w*r  wollen  diese  tiefsten  Töne  f  und  fts  durch  2 
davorgesetzte  Sternchen  bezeichnen,  %f  und  %fts.  —  Ausser- 
dem hatten  die  Alten  noch  einen  Ton  zwischen  e  und  /", 
die  sogenannte  enharmonische  dfetiig,  die  in  der  obigen 
Tabelle  durch  ö  bezeichnet  ist.  Was  alle  diese  uns  frem- 
den Töne  und  Stimmungen  zu  bedeuten  haben  und  wie  sie 
zu  erklären  sind,  geht  uns  hier  nichts  an,  ist  aber  in  die- 
ser Schrift  selber  ausführlich  dargestellt.  Wir  haben  es 
hier  mit  der  Grössenbestimmung  der  durch  jene  Töne  ge- 
bildeten Intervalle  zu  thun. 

Von  der  enharmonischen  dt'scig  sagt  Aristoxenus,  sie 
stände  gerade  in  der  Mitte  zwischen  dem  normalen  Halb- 
intervalle efj  sie  wäre  also  die  Hälfte  des  Halbtons  oder 
ein  Viertelton  —  kleinere  Intervalle  als  sie  kämen  in  der 
Musik  nicht  vor,  denn  alle  kleineren  seien  apsAipdrixa, 
könnten  nicht  gesungen  und  gespielt  und  nicht  vernom- 
men werden  — ,  sie  selber  sei  das  kleinste  iisXcidovtiwov 

Dieser  Viertelton  ist  die  Maasseinheit,  nach  welcher 
Aristoxenus  die  Grösse  der  übrigen  Intervalle  bestimmt. 
Also  die  dteaig  ed  oder  8f=  1;  in  e  fx  und  f  fts  sind  % 
iß  f  9y  9  a  sind  4,  in  fts  a  sind  6,  in  *fis  a  sind  7  enhar- 
monische diioeig  oder  Vierteltöne  enthalten.  So  taxirte 
Aristoxenus  nach  dem  Gehör.  Aber  nicht  alle  Intervalle 
lassen  sich  als  Multipla  des  Vierteltons  bestimmen.  So  fin- 
det sich  auf  der  Tabelle  das  Intervall  e  */>  dies  ist  grösser 
als  der  Viertelton  ed,  aber  kleiner  als  der  Halbton  ef\ 
dasselbe  gilt  auch  von  dem  Intervalle  e  tf,  welcher  seiner- 
seits wiederum  kleiner  ist  als  e  */*.   Aristoxenus  schätzt  die 
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Grösse  des  grösseren  von  beiden  auf  1J,  das  kleinere  auf 
1$  Viertelton  ab.  Ebenso  taxirt  er  %f  *fis  auf  1$,  %f  a 
auf  7£.  Hier  also  ergibt  sich  durch  Taxiren  und  Berech- 
nung \  Viertelton  (=  £  Ganzton),  £  Viertelton  (=  ^  Ganz- 
ton): es  sind  Intervalle,  welche  nicht  an  sich,  sondern  nur 
in  der  Bestimmung  des  Grössenverhältnisses  der  Intervalle 
zu  einander  vorkommen;  als  selbstständige  Intervalle  exi- 
stiren  sie  nicht,  sie  sind  dpekridrita  ötaötTjfiata.  Aristo- 
xenus  nennt  sie  in  dem  Capitel,  wo  er  die  rhythmische  Ir- 
rationalität bespricht,  dkoya  fieyifh],  und  sagt,  dass  das 
rhythmisch  Irrationale  ebenso  zu  fassen  sei  wie  ein  akoyov 
piyed'og  der  Harmonik  unter  namentlicher  Hinweisung  auf 
das  öcoöeTtcctrjiiOQiov  tovov,  den  Ganzton  oder  £  Vier- 
telton. 

Nun  aber  gibt  es  auch  eckoya  öiaarrjfiara ,  welche 
wirklich  in  der  Praxis  vorkommen.  Das  sehen  wir  zu- 
nächst aus  der  Classification  der  dta6tijfiara,  welche  Ari- 
stoxenus  vorn  in  den  cLQ%al  gibt;  das  sehen  wir  ferner  aus 
seinen  Compilatoren,  von  denen  uns  der  Pseudo-Euklid  p.  9 
folgende  Definition  eines  akoyov  öidörrjfia  gibt:  "AXoyov  did- 
tfn^ua  ist  die  Summe  oder  die  Differenz  eines  rationalen 
Intervalles  und  eines  akoyov  [isyed'og.  Diese  Definition  ist 
sicherlich  aristoxenisch.  Unter  den  dkoya  fteyed-rj  apaln- 
fyra  haben  wir  den  \-  und  {-  Viertelton  zu  verstehen.  Die 
akoya  diccöTtjtiara  (iskwdrjtd  sind:  e  tf =  (die  Summe 
des  rationalen  Vierteltones  und  des  irrationalen  J  Viertel- 
tones); e  *f  =  1£  (die  Summe  des  rationalen  Vierteltones 
und  des  irrationalen  \  Vierteltones);  if*fi$  =  1f  (die  Dif- 
ferenz des  rationalen  Halbtones  und  des  irrationalen  £  Vier- 
teltones 2— |)  u.  s.  w. 

Es  gibt  also  rationale  diaötrjuata  {lekaörjTa ,  irratio- 
nale neye&r]  dfiekadrjta  und  J  Viertelton)  und  endlich 
irrationale  diaar^ata  pekadritd  1 1|  u.  s.  w.).  Die 
an  zweiter  Stelle  genannten  kommen  an  sich  nicht  vor, 
sondern  nur  in  Verbindung  mit  den  ersteren  und  bilden 
mit  ihnen  die  an  dritter  Stelle  genannten  irrationalen  Inter- 
valle der  praktischen  Musik. 

Aristoxenus  sagt  nun,  es  ständen  die  rationalen  und 
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irrationalen  Zeitgrössen  der  Rhythmik  den  rationalen  und 
irrationalen  Intervallen  der  Harmonik  analog.  „Das  rhyth- 
misch Irrationale  ist  zu  fassen  wie  das  öcDÖsxarrjfiogtov 
tovov,  wie  der  ^  Ganzton  oder  der  J  Viertelton."  Hier- 
nach statuirt  Aristoxenus  auch  für  die  Rhythmik  solche 
kleinste  Zeitgrössen,  die  in  der  Praxis  selber  nicht  vor- 
kommen, aber  eine  theoretische  Bedeutung  haben :  sie  sind 
es  nämlich,  um  deren  Zeitdauer  eine  rationale  Zeitgrösse 
vermehrt  oder  vermindert  wird,  und  die  so  sich  ergebenden 
Summen  oder  Differenzen  (um  uns  an  die  aus  Aristoxenus 
geflossene  Darstellung  bei  Pseudo- Euklid  zu  halten)  sind 
die  in  der  Rhythmik  praktisch  gebräuchlichen  irrationalen 
Zeitgrössen. 

Aristoxenus  liebt  auch  sonst  rhythmische  Verhältnisse 
den  harmonischen  analog  zu  stellen.  Er  vergleicht  die 
Rhythmopöie  mit  der  Melopöie,  —  er  stellt  ferner  in  einem 
bei  Psellus  erhaltenen  Fragmente  die  den  Xoyog  nodtxdg  der 
Rhythmengeschlechter  ausdrückenden  Zahlen  den  Verhält- 
nisszahlen der  symphonischen  Intervalle  parallel  — :  an  un- 
serer Stelle  nun  wird  eine  Parallele  zwischen  der  Zeitdauer 
der  Töne  und  der  Intervallgrösse  gezogen.  In  der  Har- 
monik wird  die  enharmonische  Diesis  oder  der  Viertelton 
als  kleinstes  (isAadovpEvov  zu  Grunde  gelegt,  in  der  Rhyth- 
mik in  gleicher  Weise  der  %q6vo$  itgatog.  In  der  Har- 
monik ist  jede  Intervallgrösse,-  welche  ein  rationales  Mul- 
tiplum  des  Vierteltones  ist,  rational,  in  der  Rhythmik  jede 
Zeitgrösse,  welche  ein  rationales  Multiplum  des  %QOVog  icqcS- 

rog  ist.  Es  entsprechen  sich  also  im  Sinne  des" Aristoxenus: 

Rationale  diccGTri pccta  Rationale  %qovoi 

e  ö  (di'eoig)  «=  1  XQOvog  itQarog  =»  1 

e  f  (Halbton)  =  2  %$.  Slarjfiog  =  2 

f*g  (HhXvois)  =  3  %q.  tQtoriitos  =  3 

fg  (Ganzton)  =  4  %Q-  tstQocarjfiog  =  4 

u.  8.  w.  n.  8.  w. 

Diese  Parallele  zieht  auch  Aristides  in  seiner  Auseinander- 
setzung der  xqovol  övv&stol.  Ferner: 
Irrationale  dfi  tlcoärjta        Irrationale  imaginäre  %qovoi 
tQLTjjfioQLOv  diiaemg  oder  tqix7}(i6qlov  7Cq<otov  oder 

dads'KatTjfiOQiov  tovov  es  |  imSsuccrrjfiOQioP  tezQccoijp.  =>  } 
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Aristoxenus  sagt  ausdrücklich:  „Das  rhythmisch  Irratio- 
nale haben  wir  zu  verstehen  wie  das  irrationale  ccpsAri- 
d'qrov  der  Harmonik,  z.  B.  das  dadaxatrjiioQiov  zovov  und 
was  es  sonst  dergleichen  gibt."  Entspricht  die  dieöig  oder 
der  Viertel  ton  dem  %QOvog  Ttpcorog,  so  ist  diejenige  Zeit- 
grosse,  welche  dem  hier  ausdrücklich  genannten  dadexa- 
zrjiiOQiov  tovov  =  tQitrifiOQiov  dieöeag  entspricht,  der  dritte 
Theil  des  %Qovog  jcgcorog  oder,  was  dasselbe  ist,  der  zwölfte 
Theil  des  %Qovog  retQccörjftog.  Ein  anderes  irrationales 
ütieXcodtjtov  ist  die  Hälfte  des  Vierteltones:  es  ist  hier  zwar 
nicht  ausdrücklich  genannt,  aber  Aristoxenus  deutet  mit 
den  Worten  „und  was  es  sonst  dergleichen  gibt"  entschie- 
den darauf  hin  — :  die  ihm  entsprechende  rhythmische  Zeit- 
grösse  ist  die  Hälfte  des  %g6vog  stQcotog.  Ein  Jeder  wird 
zugeben ,  dass  unsere  Interpretation  des  Aristoxenus  rich- 
tig ist  und  dass  also  nach  der  Theorie  des  Aristoxenus  so- 
wohl £  %Q6vog  TCQcotog  wie  |  XQOVog  TtQÜxog  an  sich  als 
selbstständige  Zeitgrösse  der  praktischen  Rhythmik  nicht 
vorkommt,  ebenso  wenig  wie  die  entsprechenden  dybekcS- 
8r\ttt  der  Harmonik,  obwohl  sie  gleich  diesen  für  die  Theo- 
rie von  Wichtigkeit  sind,  denn  sie  dienen  zur  Werthbe- 
stimmung der  praktisch  vorkommenden  irrationalen  Grössen. 


Irrationale  ötaatijfioct a 
fielcoSovfisva 
e  */*=  I|  =  j|  öiea. 


Irrationale  %qovoi  der 
Praxis 

4  tQnrjllOQ.  7CQC0T0V 

3  iffua.  izqo&t. 

5  ZQLTTJfl.  TtQMX. 

8  tqizt]{i.  jrowr. 


Da  es  heisst,  dass  die  irrationalen  ÖLaörrj^ara  peXadov- 
lieva  entweder  die  Summen  oder  die  Differenzen  von  einem 
rationalen  ÖLdötrj^a  und  einem  irrationalen  «ftfAcod^tov  fta- 
yefrog  seien,  so  sind  hier  die  Intervalle  tf*ßs  und  e  *fis 
zugleich  als  Differenzen  2  —  £  und  3  —  £  angegeben.  Ih- 
nen entsprechen  die  gegenüberstehenden  irrationalen  %qo- 
tfot,  doch  wissen  wir  nicht,  ob  sie  alle  in  der  Praxis  vor- 
kommen. Aristoxenus  nennt  nur  einen  einzigen,  nämlich 
die  zwischen  dem  %QÖvog  TCQcotog  und  dem  %$6vog  dforjiiog 
in  der  Mitte  stehende  ctQtiLg  des  %OQ£fog  aXoyog.  Interpre- 
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tiren  wir  das  (ii0ov  (isysfrog  genau  im  mathematischen  Sinne 
als  „mittlere  Grösse",  so  beträgt  es  1£  %q6voi  itQeixoi,  ist 
also  der  an  zweiter  Stelle  genannte  irrationale  xgovog,  wel- 
cher dem  irrationalen  Intervalle  e  *f  entspricht.  Doch  kann 
man  sagen,  auch  die  Grösse  J  oder  1£  steht  in  der  Mitte 
zwischen  1  und  2 ,  und  Aristoxenus  kann  möglicher  Weise 
auch  diese  Zeitdauer  bei  der  apaig  seines  irrationalen  Cho- 
reus im  Auge  haben.  Es  liegt  freilich  am  nächsten,  das 
(idöov  (isys&og  zwischen  1  und  2  als  „arithmetisches  Mit- 
tel" zu  fassen,  doch  gibt  es  zwischen  zwei  Zahlen  mehrere 
(laöotritsg:  nach  Plato's  Darstellung  im  Timäus  ist  sowohl 
die  Quarte  wie  die  Quinte  ein  fiiöov  pkyed'og  zwischen  den 
die  Octave  bezeichnenden  Zahlen.  Doch  soll  dies  hier  nicht 
weiter  urgirt  werden.  Wohl  aber  müssen  wir  nachdrück- 
lich darauf  hinweisen,  dass  Aristoxenus  in  seiner  kurzen 
Darstellung  der  rhythmischen  Irrationalitäten  zunächst  und 
ausdrücklich  auf  das  ö&dsxcczrmoQiov  tovov  oder  das  Drit- 
tel des  Vierteltons  hinweist;  daher  sind  wir  zur  weiteren 
Bestimmung  der  irrationalen  xqovov  auf  solche  Zeitgrössen 
hingewiesen,  in  denen  das  dem  Drittel  des  Vierteltons  ent- 
sprechende Drittel  des  %QOvog  XQcotog  vorkommt,  z.  B.  } 
oder  |  xqovoi  xqcötoi. 

So  langweil  i  g  das  bisherige  Operiren  mit  Zahlen  auf 
Grundlage  der  aristoxenischen  Darstellung  für  viele  Leser 
gewesen  sein  mag:  so  wichtig  sind  die  daraus  sich  unmit- 
telbar ergebenden  Resultate,  für  welche  ich  der  Zustim- 
mung der  meisten,  wenn  nicht  aller  Mitforscher  im  Voraus 
sicher  sein  kann,  denn  es  werden  dieselben  die  grossen 
Divergenzen  der  bisherigen  Ansichten  über  die  rhythmi- 
sche Silbenmessung  in  friedlicher  Weise  vereinigen. 

Wir  wissen,  dass  es  ausser  der  einzeitigen  Kürze  und 
der  zweizeitigen  Länge  einerseits  auch  verkürzte  Längen 
und  Kürzen,  andererseits  verlängerte  Längen  und  Kürzen 
gab.  Die  verkürzte  Kürze  haben  wir  mit  Böckh  im  kykli- 
schen  Dactylus  zu  suchen,  die  verkürzte  Länge  ebenda- 
selbst und  in  der  syllaba  anceps  der  Iamben  und  Tro- 
chäen, die  verlängerte  Länge  kommt  vorwiegend  in  den 
Metren  vor,  für  welche  wir  aus  der  Grammatik  den  Namen 
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der  ßyncopirten  entlehnt  haben.  Aber  wo  kommt  die  ver- 
längerte Kürze  vor?  Es  genügt  nicht,  sie  für  die 
pyrrhichi8che  Basis  der  Aeolier  zu  statuiren,  denn  von  den 
Berichterstattern  wird  die  Häufigkeit  ihres  Vorkommens 
mit  dem  Ausdrucke  JtoXXäxig  oder  gar  plerumque  bezeich- 
net (vgl.  das  letzte  Capitel  der  Fragmente  der  Rhythmiker). 
Also  muss  das  Gebiet  dieser  Verlängerung  einer  Kürze 
einen  sehr  weiten  Umfang  gehabt  haben.  Rossbachs  Be- 
arbeitung der  griechischen  Rhythmik  nahm  sie  für  den 
Epitrit  der  sogen,  dorischen  oder  dactylo-epitritischen  Stro- 
phen an,  indem  für  den  Epitrit  die  Messung 

2f  22 

angesetzt  und  für  die  damit  verbundenen  Dactylen  vierzei- 
tige Messung  angenommen  wurde.  Im  dritten  Theile  der  Me- 
trik ist  diese  Messung  aufgegeben  und  statt  deren  eine 
dreizeitige  kyklische  statuirt  worden  und  dieselbe  Messung 
ist  auch  allen  mit  Trochäen  verbundenen  Dactylen  gege- 
ben, so  dass  also  mit  Ausnahme  des  Hexameters  und  Pen- 
tameters (und  der  Anapästen)  sämmtliche  Dactylen  kyklisch 
oder  dreizeitig  wären.  .Wir  wissen  aber  aus  der  aus  gu- 
ter Quelle  geschöpften  aristideischen  Darstellung  über  das 
Ethos  der  Rhythmen,  dass  die  Tacte  des  yivog  Üöov,  wenn 
es  metrisch  ausgedrückt  wurde,  abwechselnd  durch  Längen 
und  Kürzen  (also  -  ~  ~)  sich  besonders  eignete  für  die  fii- 
0aL  oQZfouSi  also  Chorgesänge  des  ZQoitog  (lioog  oder  rjöv - 
%a6ux6g.  Es  gibt  also  unter  den  Dactylen  chorischer  Me- 
tren (ohne  Ausnahme  mit  Trochäen  verbunden)  auch  solche, 
welche  in  ihrem  rhythmischen  Werthe  nicht  den  mit  ihnen 
verbundenen  Trochäen  gleichstehen,  also  nicht  kyklisch 
oder  dreizeitig  sind,  sondern  dem  yivog  ttiov  angehören, 
also  vierzeitig  sein  müssen,  denn  nach  Aristoxenus  ist  der 
kleinste  Tact  des  yivog  l<$ov  der  TBtQdöruiog  *).  Dürfen 
wir  aber  die  Dactylen  irgend  einer  Art  von  chorischen 
Strophengattungen  hierher  rechnen,  so  sind  dies  vor  allen 


*)  Von  den  durch  Böckh  statuüten  özeitigen  Dactylen  müssexi 
wir  hier  ahsehen. 
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die  Dactylen  der  dactylo - epitritischen  Strophen,  denn  ge- 
rade diese  gehören  dem  tQonog  pfoog  oder  y6v%a<fTixög  an, 
also  den  (liöaL  opziftfag,  für  welche  nach  Aristides  die  nicht 
kyklischen  Dactylen  besonders  geeignet  sind.    Es  gibt  also 

1 )  in  Chorliedern  nicht-kyklische  (vierzeitige)  Dactylen ; 

2)  derartige  Chorlieder  sind  besonders  die  in  dactylo- 
epitritischen  Strophen  gehaltenen  —  sowohl  wegen  des 
Ethos  (tQOJtog  pdöos),  als  auch  wegen  des  Vorherrschens 
dactylischer  (und  spondeischer)  Füsse. 

3)  Die  in  diesen  Metren  neben  den  Dactylen  vorkom- 
menden Trochäen  können  nicht  dreizeitig  sein,  sondern 
müssen  den  Dactylen  im  Zeitumfange  gleichstehen.  Hier 
hätten  wir  also  Trochäen,  deren  Länge  über  die  Zweizei- 
tigkeit,  deren  Kürze  über  die  Einzeitigkeit  hinaus  ver- 
längerte Kürze,  —  eine  Verlängerung  der  Kürze,  welche 
„sroAActxtg"  vorkommt,  also  mit  bestem  Rechte  an  dieser 
Stelle  gesucht  wird. 

4)  Aristoxenus  sagt  im  fünften  Fragmente  seines  ersten 
Buches :  die  Silbe  könnte  kein  Maass  der  Zeit  sein,  denn  die 
Länge  sei  nicht  immer  der  Länge,  die  Kürze  nicht  immer 
der  Kürze  gleich,  obwohl  die  Kürze  immer  die  Hälfte  der 
(mit  ihr  verbundenen)  Länge  sei.  Sind  also  die  Dactylen 
der  Dactyloepitriten  vierzeitig,  stehen  ihnen  ferner  die  mit 
ihnen  verbundenen  Trochäen  in  der  Zeitausdehnung  gleich, 
so  ergibt  sich  aus  jenem  aristoxenischen  Satze  folgende 
Messung 

§  }|2  212  1  1  12  1  1  122! 

Die  Länge  des  ersten  Fusses  ist  nicht  gleich  der  Länge 
des  zweiten  und  dritten,  die  Kürze  des  ersten  Fusses  ist 
nicht  gleich  der  Kürze  des  dritten  u.  8.  w.  (vgl.  Aristoxe- 
nus Worte),  wohl  aber  ist  die  Länge  des  ersten  Fusses 
das  Doppelte  der  mit  ihr  verbundenen  Kürze,  gerade  wie 
auch  die  Länge  des  dritten  Fusses  das  Doppelte  der  auf 
sie  folgenden  Kürze  ist.  Jeder  Fuss  oder  Tact  enthält 
4  xqovov  jrooJrot,  denn  f-f-|  =  2  +  2=4. 

5)  Man  wird  gestehen,  dass  sich  diese  Messung  einer 
Länge  von  f  %qovol  Ttgaxot  und  einer  Kürze  von  $  %q&voi 
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TtQcoTOi  unmittelbar  aus  jenem  Satze  des  Aristoxenus  folgt, 
dass  die  Längen  ebensowohl  wie  die  Kürzen  unter  sich 
verschieden,  dass  aber  die  Länge  immer  das  Doppelte  der 
Kürze  sei.  An  der  oben  eingehend  besprochenen  Stelle 
seiner  Rhythmik  von  der  Irrationalität  sagt  er,  dass  das 
rhythmisch  Irrationale  gerade  so  zu  nehmen  sei  wie  das 
harmonisch  Irrationale,  z.  B.  wie  das  dadexatritiOQiov  to- 
vov,  d.  h.  der  dritte  Ton  des  Vierteltones.  Wir  müssen 
hierbei,  wie  oben  nachgewiesen,  an  die  Intervalle  denken, 
deren  Grösse  Aristoxenus  auf  $  und  f  Viertelton  bestimmt ; 
da  der  Viertel  ton  als  kleinstes  fisXGiöovfisvov  dem  %QOvog 
ngotog  gleich  steht,  so  umfassen  die  den  irrationalen  In- 
tervallen von  £  und  §  Viertelton  entsprechenden  Zeitgrössen 
|  %qovol  rtQCoroi  und  §  xqovol  TtQCorot.  Das  sind  also  die 
Zeitwerthe,  welche  im  ersten  Buche  der  aristoxenischen 
Rhythmik  praktisch,  im  zweiten  Buche  theoretisch  bestimmt 
werden  —  und  zwar,  wie  wir  nicht  vergessen  dürfen,  %qo- 
voi  aAoyot,  da  sie  den  irrationalen  Intervallen  parallel  ge- 
stellt werden. 

6)  Ist  ein  dem  vierzeitigen  Dactylus  gleichstehender 
Trochäus  zum  Tribrachys  aufgelöst,  so  enthält  jede  Silbe 
desselben  |  %qovoi  Tcgcorot 


£££   2  22  111211 
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Dies  lässt  sich  sehr  gut  durch  unsere  Noten  ausdrücken, 
denn  drei  $  %qovoc  itQCOTOi  entsprechen  genau  unserer  Vier- 
tel-Triole 


2_ 
4 


jjj  jj  }p.  in  jj 


Auch  unsere  Triolen-Noten  sind  irrational,  es  gibt  für  sie 
kein  einheitliches  Maass  mit  den  übrigen  und  ebendeshalb 
müssen  wir  in  der  Bezeichnung  derselben  zu  der  Zahl  3 
unsere  Zuflucht  nehmen.  Wir  können  uns  gerade  so  aus- 
drücken wie  Aristoxenus;  wenn  wir  hier  ein  einheitliches 
Maass  nehmen  wollen,  so  ist  dies  der  dritte  Theil  des  Ach- 
tels (=  xQovog  7tQ(5rog)f  der  aber  bei  uns  meist  fingirt  wer- 
den muss. 

Griechische  Harmonik. 
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es  ad  es  sp  =  sp 

Aber  gewöhnlich  ist  der  Trochäus  der  dactylo-epitritischen 
Strophen  nicht  aufgelöst.  Dann  haben  wir  ihn  uns  zu 
denken  als  eine  Viertel-Triole ,  deren  ersten  beiden  Noten 
gebunden  sind: 

2  "T^ 

J  J  J 


2 
4 


r  r 


Die  Verbindung  einer  halben  Note  mit  einer  Viertelnote, 
die  durch  eine  darüber  gesetzte  3  mit  einem  Bogen  gewis- 
serinassen  als  Contraction  von  Viertel  -  Triolen  bezeichnet 
werden,  ist  in  unserer  Musik  gerade  nicht  häufig,  aber 
immer  verständlich,  und  wir  können  uns  dieser  Schreib- 
weise immerhin  bedienen,  z.  B.  für  die  erste  pythische 
Note,  deren  Musik,  einerlei  ob  sie  alt  oder  gefälscht  ist, 
wir  daher  folgendermassen  dem  Tacte  nach  bezeichnen 
können : 

Xqvgsu  (pOQtiiyfc  'AnoXXoovog  xai  lonko*ap,<ov 


^-3 


Ich  glaube,  dies  wird  wohl  das  Plausibelste  sein,  was  je 
über  die  Silbenmessung  der  dactylo-epitritischen  Strophe 
wird  vorgebracht  werden  können.  Alles  stützt  sich  darin 
auf  die  Ueberlieferung  der  Rhythmiker  und  ebenso  sind 
auch  alle  Angaben  der  Rhythmiker  in  dieser  Messung  zu 
ihrem  Rechte  gekommen.  Wir  verstehen  jetzt,  wie  man 
sagen  konnte,  die  verlängerte  Kürze  käme  „itokAdtug"  vor. 
Nicht  unangenehm  ist  es  auch,  dass  sich  eine  leidliche 
Form  ergeben  hat,  jene  Silbenmessung  der  Alten  durch 
moderne  Noten  auszudrücken. 

Wir  definiren  nunmehr  die  dactylo-epitritische  Strophe 
als  die  Verbindung  von  vierzeitigen  Dactylen  mit  vierzei- 
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tigen  Trochäen  (Tribrachen) ,  deren  verlängerte  Länge  f 
und  deren  verlängerte  Kürze  £  j^o'i/ot  xq<5toi  beträgt.  Um 
den  durch  diesen  Trochäus  gestörten  rationalen  X&yog  töog 
herzustellen,  folgt  auf  ihn  (fast  immer)  ein  vierzeitiger 
Spondeus  als  Abschluss. 

Bezeichnen  wir  den  f -Tact  durch  das  Zählen  der  vier 
XQOvot,  tcqcoxol  oder  Achtel:  „ein  — ,  zwei  — ,  drei  — , 
vier  — so  fallen  die  (melodisirten  Silben)  des  Dactylus 
auf  die  Zahlen  „ein  — ,  drei  — ,  vier  — ";  die  zweite 
Silbe  des  irrationalen  vierzeitigen  Trochäus  fällt  in  die 
Mitte  der  Zahl  en  „drei"  und  „vier".  Diese  rhythmische 
Bewegung  des  Trochäus  kommt  also  möglichst  nahe  fol- 
gender geläufigen  modernen  Form: 


2_ 
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in  welcher  die  zweite  Note  gerade  in  die  Mitte  zwischen 
die  Zahlen  „drei"  und  „vier"  fällt.  Geben  wir  nach  Ari- 
stoxenus'  Forderung  der  ersten  Note  J,  der  zweiten  f  %qo- 
3/ot  7iQcotoL  oder  Achtel,  so  fällt  die  zweite  Silbe  des  Tro- 
chäus um  das  vierundzwanzigste  Zeittheilchen  des  f -Tactes 
später,  als  in  der  vorstehenden  modernen  Tactform.  Man 
kann  sich  dies  auf  folgende  Weise  klar  raachen: 


A. 

2_ 
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J 


J 


Also  bei  A  (der  Messung  des  Aristoxenus)  fällt  die  zweite 
Silbe  oder  der  zweite  Ton  des  Tactes  um  ein  zweiund- 
dreissigstel  Triolentheilchen ,  das  ist  um  Ein  achtundvier- 
zigstel  der  ganzen  Note  o  später  als  bei  B  (der  vulgären 
modernen  Tactform).  Ein  jeder  der  Musik  Kundige  wird  sa- 
gen, dass  auch  das  geübteste  Ohr  eine  solche  Differenz  um 

b* 
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ein  so  kleinstes  Zeittheilchen  nicht  unterscheiden  kann, 
und  dass  Aristoxenus  selber,  wenn  ihm  die  Tactform  unter 
B  vorgespielt  oder  vorgesungen  sein  würde,  er  darin  ge- 
nau die  von  ihm  aufgestellte  Tactmessung  A  gehört  hätte. 
Die  Länge  des  Trochäus  umfasst  in  A  16  Achtundvierzig- 
stel,  in  B  deren  15,  die  Kürze  des  Trochäus  in  A  8  Acht- 
undvierzigstel,  in  B  deren  9. 

Uebrigens  darf  man  vom  aristoxenischen  Standpuncte 
diesen  vierzeitigen  Trochäus  nicht  als  einen  irrationalen 
Tact  bezeichnen,  wenn  auch  jede  der  beiden  Silben  irra- 
tionale Zeitdauer  hatte,  denn  unter  sich  verhalten  sich 
beide  Silben  wie  2 :  1,  stehen  also  in  einem  koyog  nodwos, 
nicht  in  einer  aXoyia.  Der  irrationale  Trochäus  oder  Cho- 
reus ist  vielmehr  ein  solcher,  in  welchem  die  eine  Silbe  ra- 
tionale, die  andere  irrationale  Zeitdauer  hat  (die  eine  2, 
die  andere  1£  %qovol  itQtxixoC)  und  mithin  das  Verhältniss 
beider  kein  Xoyog  itodixog,  sondern  eine  äloyfa  ist,  und 
zwar,  wie  Aristoxenus  sagt,  eine  solche  äkoyCa^  welche  in 
der  Mitte  steht  zwischen  zwei  rationalen  Verhältnissen. 
Denn  das  Verhältniss  (oder  der  Quotient)  2 : 1  £  ist  die  mitt- 
lere Grösse  zwischen  2 : 2  und  2  : 1 

2  2  2 

2^  ~H  T* 
Der  vierzeitige  Trochäus  mit  seinen  f  und  f  xqovoi  itoa- 
toi  ist  keine  besondere  (rationale  oder  irrationale)  Tactart, 
sondern  nur  eine  besondere,  der  ^v^onoda  angehörige 
Tactform  —  oder,  um  in  der  Weise  des  Aristoxenus  zu 
reden  —  die  denselben  bildenden  Silben  sind  keine  beson- 
dere Art  von  xqovov  itoöixoi,  wohl  aber  eine  besondere  Art 
von  xqovoi  Qv^poTtoUag  Idiot. 

Soviel  über  den  unter  Dactylen  gemischten  und  ihnen 
in  der  Zeitdauer  gleichgestellten  Trochäus  mit  der  brevis 
producta.  Wie  weit  er  noch  in  anderen  Metren  als  den 
Dactylo-Epitriten  vorkommt,  z.  B.  in  den  stesichoreischen 
Dactylen  (xatd  däxrvXov  eldog),  braucht  hier  nicht  erörtert 
zu  werden.  Gehen  wir  auf  den  umgekehrten  Fall  ein, 
nämlich  auf  die  Messung  des  unter  Trochäen  gemischten 
und  ihnen  in  der  Zeitdauer  gleichgestellten  Dactylus  mit 
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der  brevis  brevi  brevior.  Soviel  ich  gesehen,  herrscht  jetzt 
wohl  allgemeine  Uebereinstimmung  darüber,  dass  dieser 
Dactylus  genau  dreizeitig  ist  und  vorwiegend  in  logaödi- 
schen  und  glyconeischen  Metren  vorkommt,  z.  B.: 


In  der  Zeitdauer  seiner  einzelnen  Silben  aber  differiren  die 
Ansichten.  Im  Gegensatze  zu  der  von  uns  festgehaltenen 
Messung  3      k  k  k 

ist  in  der  neuesten  Zeit  eine  andere  aufgestellt  worden: 


Ich  habe  nicht  recht  erkennen  können,  wie  man  sich  die- 
sen Tact  gedacht  hat,  ob  als  geraden  (yivog  faov)  oder  als 
ungeraden  {yivog  diTtldöiov).  Denkt  man  sich  ihn  als  ge- 
raden Tact,  so  müssen  wir  einwenden,  dass  der  kleinste 
gerade  Tact  nach  Aristoxenus'  ausdrücklicher  Versicherung 
der  vierzeitige  ist,  dass  es  also  keinen  geraden  dreizeitigen 
Tact  geben  kann.  Man  könnte  diesen  Einwand  damit  zu 
entkräften  suchen,  dass  man  entgegnete,  Aristoxenus  rede 
an  jener  Stelle  nur  von  den  in  fortlaufender  Rhythmopöie 
vorkommenden  Tacten,  den  unter  Trochäen  gemischten  ky- 
klischen  Dactylus  als  eine  nicht  in  fortlaufender  Rhythmo- 
pöie vorkommende  Tactform  Hesse  er  unberücksichtigt, 
ebenso  wie  die  triplasischen  und  epitritischen  Tacte.  Doch 
wird  diese  Entgegnung  nicht  viel  helfen,  denn  wir  wissen 
bestimmt  aus  dem  Zeugnisse  des  Dionysius,  dass  es  Hexa- 
meter mit  kyklischen  Dactylen  gab  ,  in  denen  sämmtliche 
continuirlich  aufeinander  folgenden  Dactylen  (und  das  ist 
doch  eine  6vvB%^g  §t>&ii07toi£a)  kyklische  Dactylen  mit  ver- 
kürzter Länge  waren.  Es  ist  freilich  in  jener  Stelle  nicht 
gesagt,  was  ö.  Hermann  angenommen  hat,  dass  die  Dac- 
tylen des  epischen  Hexameters  durchgängig  diese  ky- 
klische Messung  hätten,  aber  man  wird  auch  ebenso  wenig 
die  kyklische  Messung  auf  den  Einen  von  Dionysius  ange- 
führten Hexameter  beschränken  können.    Es  scheint,  dass 
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die  Hexameter  wenigstens  da,  wo  der  bewegtere  Inhalt 
eine  raschere  Declamation  erforderte,  in  kykliseher  Mes- 
sang  vorgetragen  wurden.  Nun  meint  unser  Gegner,  dass  eben 
an  solchen  Stellen  das  Maass  des  Dactylus  nicht  J  J^J\  son- 
dern J^J^  Bei>  n*er  se*  ßeme  Zeitdauer  um  einen  %QOvog  tcqcZ- 
tog  oder  ein  Achtol  oder,  was  dasselbe  ist,  um  den  vierten 
Theil  kürzer  als  die  Zeitdauer  der  gewöhnlichen  Dactylen. 
Das  letztere  ist  an  sich  sehr  wohl  möglich.  Aber  unser  Geg- 
ner vergisst  hier  ganz  den  Satz  des  Aristoxenus,  dass  der 
XQovog  7CQ(5tog  und  ebenso  auch  der  dt6rj[iog^  ZQterjuog,  xe- 
tQdöfjfiog  durchaus  keine  absolute  Zeitgrösse  ist,  sondern 
vielmehr  ein  „ctTVSLQOv  iiBye&og";  erst  dadurch,  dass  der 
XQÖvog  TtQCOtog  „in  irgend  einer  äy&yij,  in  irgend  einem 
Tempo  genommen  wird",  wird  seine  an  sich  unbestimmte 
Zeitgrösse  zu  einer  bestimmten  und  damit  auch  die  Zeit- 
grösse des  dfarjitog,  TQiöt]{iog,  retQciörj^og  u.  s.  w.  Und 
was  von  den  einzelnen  %qovoi  gilt,  fährt  Aristoxenus  fort, 
gilt  auch  von  dem  ganzen  Tacte  und  dem  ganzen  Rhyth- 
mus, z.  B.  dem  trochäischen  Rhythmus.  Im  trochäiscben 
Rhythmus  hat  der  einzelne  trochäische  Tact  an  sich  ganz 
und  gar  keine  bestimmte  Zeitdauer,  er  bekommt  sie  erst 
durch  das  Tempo,  und  die  Verschiedenheit  des  Tempo  ist 
eine  höchst  mannigfache,  aber  immer  bleibt  er  ein  Tact 
von  drei  %qovoi  TtQwtoi.  Das  Alles  sagt  Aristoxenus  sehr 
eindringlich  und  verständlich  in  dem  bei  Porphyr,  ad  Ptol. 
erhaltenen  Fragmente  seiner  Abhandlung  nsQl  %qovov  itQci- 
zov,  über  deren  Zweck  und  Bedeutung  ich  in  der  Einlei- 
tung zu  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  gesprochen.  Was 
aber  vom  trochäischen  Rhythmus  gilt,  das  gilt  nach  Ari- 
stoxenus7 ausdrücklicher  Versicherung  von  allen  Rhythmen 
und  allen  Tacten,  also  auch  vom  dactylischen.  Der  ein- 
zelne Dactylus  (als  kleinster  gerader  Tact)  ist  also  je  nach 
dem  Tempo,  in  welchem  er  genommen  wird,  einer  sehr 
mannigfachen  Zeitdauer  fähig:  es  kann  sehr  wohl  vorkom- 
men, dass  er  bei  Einer  äymyrj  in  seiner  Zeitdauer  um  den 
vierten  Theil  oder  um  die  Zeitdauer  eines  Achtels  oder 
XQÖvog  ttQ&tog  kürzer  ist  als  bei  der  andern,  aber  dennoch 
enthält  er  als  kleinste  gerade  Tactart  immer  vier  %qovoi 
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TCQatot  oder  vier  Achtel,  ist  immer  ein  novg  tsTQaöripog 
i'öos,  ein  gerader  |-Tact.  Und  kommt  es  vor,  dass  an 
irgend  einer  Stelle  des  Epos  die  einzelnen  Tacte  des  He- 
xameters schneller  vorgetragen  werden,  als  an  einer  ande- 
ren unmittelbar  vorausgehenden  oder  folgenden,  so  ist  das 
ein  Wechsel  des  Tempos,  eine  (teraßolrj  dy&yrjg,  aber  trotz 
dieses  Tempowechsels  hat  der  Tact  immer  seine  vier  %qo- 
vov  jcq&toi.  Auch  wenn  er  bei  rascherer  dycoyrj  um  den 
vierten  Theil  kürzer  wird,  als  bei  der  vorausgehenden  lang- 
sameren und  seine  Zeitdauer  sich  also  gerade  um  den  Be- 
trag eines  Achtels  oder  %$6vog  XQcSrog  verringert,  so  ist 

es  dennoch  kein  novg  TQiarj^og     JJJ$,  sondern  ein  novg 

tetQdötj^og  J  J^,  dessen  Tempogeschwindigkeit  sich  zu 
den  vorausgehenden  in  langsamerem  Tempo  genommenen 
xoÖsg  T£tQcc6fi(ioi  wie  4  : 3  verhält. 

Diesen  Fundamentalsatz  der  aristoxeni  sehen  Rhythmik 
hat  unser  Gegner  nicht  beachtet.  Soll,  wie  er  annimmt, 
der  kyklische  Dactylus  der  Hexameter,  wovon  Dionysius 
redet,  nichts  sein,  als  ein  im  schnellern  Tempo  genomme- 
ner und  nur  in  seiner  Zeitdauer  verkürzter  Dactylus,  so 

kann  er  nach  Aristoxenus  niemals  durch  j}J§J$,  sondern 

immer  nur  durch  J         ausgedrüekt  werden  (unter  der 

steten  Voraussetzung,  dass  die  Note  f  den  %Q6vog  ng^tog 
bedeutet)  —  oder  mit  anderen  Worten:  die  Länge  dessel- 
ben wird  immer  als  Öfarjiiog  J,  niemals  als  akoyog  ge- 
fasst  werden  müssen.  Da  nun  aber  die  antike  Rhythmik 
nach  dem  Berichte  des  Dionysius  auch  von  einem  verkürz- 
ten, dem  Trochäus  gleichstehenden  Dactylus  redet,  dessen 
Länge  ein  %Q6vog  akoyog  ist,  so  wird  dieser  Dactylus  von 
dem  gewöhnlichen  in  rascherem  Tempo  genommenen  ver- 
schieden sein  müssen. 

Nun  statuirt  unser  Gegner  aber  auch  für  den  unter 
Trochäen  gemischten  Dactylus  (also  in  Glyconeen  und  Lo- 
gaöden) die  Messung  £J$J§,  also: 


J 
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Unser  Gegner  meint,  die  Messung     JälJJi  sei  hier  viel  - 

leichter,  einfacher  und  gefügiger  als  die  Messung  Ji^J) 
die  er  als  sehr  complicirt,  oder  wie  immer  sein  Ausdruck 
sein  mag,  bezeichnet.  Aber  er  hat  sich  wohl  schwerlich 
die  Sache  klar  gemacht.  Denn  so  einfach  und  natürlich 
die  zweite  hier  vorgeführte  Messung  ist,  so  schwer  und 
complicirt  ist  die  von  ihm  aufgestellte.  Bei  der  Messung 
und  Darstellung  der  Tacte  legen  wir  die  %qovoi  hqcotoi  zu 
Grunde,  sei's  im  Gedanken  oder  durch  Zählen  oder  auf 
irgend  welche  andere  Weise  — :  bei  den  xodeg  tQtörj^OL 
(und  ein  solcher  ist  ja  der  kyklische  Dactylus  nach  unse- 
res Gegners  Ansicht)  also  zählen  wir  im  Gedanken,  oder 
wie  es  uns  am  bequemsten  ist,  immer  drei  %qovol  rtpcozoi 
oder  drei  Achtel :  „ein  — ,  zwei  — ,  drei  — ".  Von  den  drei 

Noten  oder  Silben  der  Tactform  fällt  die  erste  auf 

„ein",  die  zweite  in  die  Mitte  zwischen  „zwei"  und  „drei", 
die  dritte  fällt  wieder  mit  „drei"  zusammen,  es  findet  nur 
ein  geringer  Unterschied  von  der  einfachsten  dreizeitigen 
Tactform  statt: 

/  /  / 
f  t 

Denken  wir  daran,  dass  die  Alten  für  ihren  itovq  TQ£6rj(iog 
von  der  trochäischen  Tactform  als  der  häufigsten  ausgehen, 
und  dass  bei  dieser  Tactform  ebenfalls  auf  „zwei"  keine 
Note  fällt,  sondern  nur  auf  „ein"  und  „drei",  so  müs- 
sen wir  sagen,  dass  ihnen  eine  Tactform  nicht  im  minde- 
sten complicirt  erscheinen  konnte,  in  welcher  nicht  auf 
„zwei",  sondern  zwischen  „zwei"  und  „drei"  eine  Note 
kommt.  Sehen  wir  nun  aber  die  von  unserem  Gegner  als 
viel  einfacher  und  natürlicher  und  weniger  complicirt  be- 
lobte Tactform  seiner  eigenen  Erfindung  an.  Er  wird  sich 
ihre  ihm  selber  unbekannt  gebliebene  rhythmische  Bedeu- 
tung nur  so  klar  machen  können,  dass  er  nicht  bloss  die 
Sechszehntel,  sondern  auch  die  Zweiunddreissigstel  zu  Hilfe 

nimmt: 

■ 
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Er  zählt  „ein  —  ,  zwei  — ,  drei  — Die  erste  Note  sei- 
nes kyklischen  Dactylus  fällt  mit  „ein*'  zusammen,  die 
zweite  fällt  gerade  in  die  Mitte  zwischen  „zwei"  und  „drei". 
Das  ist  bis  soweit  ganz  das  nämliche,  als  bei  der  Messung 

^  Sl  die  er  doch  wohl  aus  keinem  andern  vernünftigen 

Grunde  schwierig  nennen  kann,  als  wegen  der  Noten 

denn  mit  dem  letzten  Achtel  f  ist's  ja  ausserordentlich 
einfach.  Aber  nun  weiter  zur  dritten  Note  seines  kykli- 
schen Dactylus.  Die  fällt  nicht  mit  „drei"  zusammen,  son- 
dern zwischen  „drei"  und  „ein"  dos  folgenden  Tactes,  aber 
nicht  gerade  in  die  Mitte  zwischen  „drei"  und  „ein",  son- 
dern die  Zeit  muss  so  hier  künstlich  eingetheilt  werden,  dass 
wir  uns  zu  behaupten  getrauen,  der  Urheber  dieser  künst- 
lichen Theilung  bringt  das  schwierige  rhythmische  Experi- 
ment nicht  zu  Stande.  Ja  es  ist  nicht  schwer  auszuführen, 
wenn  er  verlangt  hätte,  die  dritte  Note  gerade  in  der  Mitte 
zwischen  „drei"  und  „ein"  (des  folgenden  Tactes)  anzu- 
schlagen oder  zu  singen: 


3 

/  t  «r 

«r  f 

8 

—  denn  das  wäre  derselbe  Rhythmus,  wie  die  leichtfass- 
liche  Tactform: 


3^ 
8 


aber  mit  einer  solchen  Forderung  begnügt  sich  unser  Geg- 
ner nicht,  sondern  verlangt,  dass  die  zwischen  „drei"  und 
„ein"  liegende  Zeit  so  ausgefüllt  werden  soll,  dass  Ein 
Viertel  derselben  nach  der  zweiten  Note  seines  Dactylus, 
und  die  drei  übrigen  Viertel  der  dritten  Note  seines  Dac- 
tylus gegeben  werden  soll.  In  sehr  figurirten  modernen 
Compositionen,  in  welchen  (etwa  in  der  Begleitung)  Zwei- 
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unddreissigstel  als  selbständige  Noten  vorkommen,  ißt  es 
möglich,  dass  die  Ausführung  einer  so  künstlichen  Taet- 
eintheilung  verlangt  und  auch  ausgeführt  wird,  aber  nur 
dadurch  ausgeführt  wird,  dass  sich  der  Vortragende  an  die 
Zweiunddreissigstel  der  Begleitung  hält.  Aber  wir  stehen 
hier  ja  auf  dem  Boden  der  antiken  Musik  und  Rhythmik, 
und  da  heisst  ein  Fundamentalsatz,  dass  die  von  einem 
XQOvog  rtQcoTog  eingenommene  Zeit  niemals  durch  die  xgov- 
6ig  in  kleinere  Zeittheile  zerfällt  werden  darf,  weder  in 
zwei  Sechszehntel,  noch  in  vier  Zweiunddreissigstel  —  den 
Alten  also  kamen  beim  kyklischen  Dactylus  keine  auf  ein- 
ander folgenden  Sechszehntel  und  Zweiunddreissigstel  der 
xQOVGig  zur  Hilfe,  um  unseres  Gegners  künstliche,  ihnen 
mit  Unrecht  vindicirte,  Messung  ausführen  zu  können. 
Wir  überlassen  es  demselben,  die  von  ihm  aufgestellte  Dac- 
tylusmessung  mit  vielem  Geisse  sich  einzuprobiren,  sehen 
aber  voraus,  dass  er  zu  keinem  andern  Resultate  kommen 
wird  als  folgendem: 


r- 


I 

das  heisst:  er  wird  die  dritte  Note  seines  Dactylus  ge- 
rade in  der  Mitte  zwischen  „drei"  und  „eins"  (des  fol- 
genden Tactes)  angeben.  Aber  auch  diese  Tactform  (mit 
„syncopirten"  Noten)  kann  schwerlich  die  des  antiken  ky- 
klischen Dactylus  mit  irrationaler  oder  verkürzter  Länge 
gewesen  sein.  Zu  singen  ist  diese  Tactform  leicht,  aber 
auch  nur  leicht  zu  singen 5  sehr  lästig,  ja  unmöglich  bei 
einem  bloss  declamatorischen  Vortrage.  Wir  halten  mit 
unserm  Gegner  daran  fest,  dass  der  kyklische  Dactylus 
dreizeitig  war.  Dieser  dreizeitige  Dactylus  mit  verkürzter 
Länge  kommt,  wie  Dionysius  nach  den  Berichten  der 
Rhythmiker  überliefert,  auch  im  epischen  Hexameter  vor, 
—  wenn  nicht  überall,  so  doch  wenigstens  in  solchen  He- 
xametern, die  eine  rasche,  flüchtige,  bewegte  Situation 
schildern.    Und  derselbe  Dionysius  setzt  hinzu,  dass  die- 
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ser  Dactylus  mit  -verkürzter  Länge  ein  leicht  dahin  eilen- 
der Rhythmus  sei.  Nun  aber  behaupte  Jemand,  dass  jene 
Form  des  f  -Tactes  mit  Syncopen,  auf  die  wir  sich  schliess- 
lich den  kyklischen  Dactylus  unseres  Gegners  reduciren 
Behen  — ,  oder  gar,  dass  die  von  ihm  aufgestellte  Tactform 
mit  der  gar  künstlich  einzusetzenden  dritten  Silbe  des  Dac- 
tylus „ein  leicht  dahin  eilender  Rhythmus"  sei,  der  sich 
eigne  für  rasch  zu  declamirende  Hexameter,  oder  auch  nur 
ein  Rhy th mus,  in  welchem  überhaupt  declamirt  und  r  e  - 
citirt  werden  könne!  Unser  Gegner  fasst  zwar  den  ky- 
klischen Dactylus  des  Hexameters  nur  als  ein  schnelleres 
Tempo  des  gewöhnlichen  Dactylus  auf,  aber  er  hat  hoffent- 
lich aus  der  ihm  von  uns  vorgeführten  Stelle  des  Aristo - 
xenus  gesehen,  dass  es  mit  dieser  seiner  Auffassung  nichts 
ist.   In  der  syncopirten  Tactform 


8 


oder  gar 


läsBt  sich  kein  dactylischer  Hexameter  vortragen.  Und 
selbst  wenn  wir  einen  dactylischen  Hexameter  nach  ihr 
singen,  was  allerdings  möglich  ist,  namentlich  bei  hinzu- 
kommender, die  xqovoi  icq&xoi  markirender  Begleitung,  so 
werden  wir  gestehen  müssen,  dass  ein  solcher  Hexameter- 
Rhythmus  wegen  der  fortwährenden  Syncopen  etwas  sehr 
Schleppendes,  Hinziebcndes,  Aengstliches ,  Schwächliches 
hat,  aber  keineswegs  ein  leicht  dahin  eilender  Rhythmus 
ißt,  wie  dies  doch  Dionysius  vom  kyklischen  Dactylus  ver- 
sichert. Daraus  folgt,  dass  die  vorstehenden  Tactformen 
eben  nicht  die  des  kyklischen  Dactylus  sein  können;  der 
dreizeitige  kyklische  Dactylus  mit  irrationaler  Länge  muss 
ein  leichter,  energischer,  wohlgefügiger  Rhythmus  sein,  in 
welchem  sich  die  Tactart  (und  das  ist  eben  die  dreizeitige) 
ßcharf  und  kräftig  ausspricht.  Dies  letztere  ist  nicht  an- 
ders möglich,  als  wenn  das  im  dreizeitigen  Tacte  zu  Grunde 
liegende  rhythmische  Verhältniss  2 :  1  in  den  T&ctgliedern 
des  kyklischen  Dactylus  seinen  Ausdruck  findet: 
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2  1 
2  1 

VS  W 

2  1 

•  —  w 

wie  die  erste  Silbe  mit  dem  jpöVos  Ä(Ksr05  ?>em«  s0 
muss  die  letzte  Silbe  mit  dem  %g6vog  itgätog  „drei"  zu- 
sammenfallen. Die  zweite  Silbe  aber  fällt  mit  dem  %Q&vog 
XQcStog  „zwei"  nicht  zusammen,  denn  die  erste  ist  ein 
XQOvog  äloyog,  kürzer  als  die  zweizeitige  Länge,  länger  als 
die  einzeitige  Kürze.  Die  erste  und  zweite  zusammen  be- 
tragen einen  %Q6vog  dforjiiog,  aber  wie  lang  und  wie  kurz 
eine  jede  von  ihnen,  wissen  wir  vorerst  nicht.  Man  bat 
zwar  bisher  angenommen,  die  erste  Silbe  umfasste  al&  %qo- 
vog  akoyog  anderthalb  %q6vol  7Cqcotoi,  aber  wir  haben  in 
den  vorausgehenden  auch  noch  andere  irrationale  Zeit- 
grössen  kennen  gelernt;  zu  der  Zeit  von  |  %qovoi  xqcStoi 
ist  noch  die  Zeit  von  $  %qovol  tiquzoi,  und  von  f  %qovol 
tcq&tol  hinzugekommen. 

Halten  wir  uns  auch  hier  wieder  an  die  directe  Ueber- 
lieferung  des  Aristoxenus:  „Die  Kürzen  unter  sich  und 
ebenso  auch  die  Längen  unter  sich  sind  sehr  verschieden  in 
ihrer  Zeitdauer,  aber  immer  ist  die  Kürze  die  Hälfte  der 
Längen."  Wir  müssen  diesen  Satz  hier  noch  etwas  schär- 
fer ins  Auge  fassen.  Es  gibt  nach  Aristoxenus  z.  B.  Län- 
gen von  den  verschiedenen  Zeitwerthen  m9  n,  o9  Kürzen 
von  den  verschiedenen  Zeitgrössen  p,  q,  r.  Wodurch  wer- 
den diese  verschiedenen  Zeitwerthe  der  Länge  und  der 
Kürze  hervorgebracht?  Etwa  durch  die  dycnyr}  oder  das 
Tempo?  Darauf  ist  zu  antworten:  nein.  Denn  Aristoxe- 
nus führt  aus,  Silben  könnten  kein  Zeitmaass  sein,  das 
Zeitmaass  ist  vielmehr  nach  seiner  Ansicht  nur  der  %Q&vog 
itgcStog.  Nun  aber  ist  der  %Qovog  XQätog  von  sehr  mannig- 
facher Zeitdauer  je  nach  dem  verschiedenen  Tempo  und 
ist  dennoch  Zeitmaass.  Wären  die  Längen  (und  ebenso 
die  Kürzen)  nur  dadurch  von  einander  verschieden  und  er- 
hielten sie  nur  dadurch  verschiedene  Zeitwerthe,  dass  nur 
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durch  die  äyayrj  die  Grösse  der  Länge  (und  ebenso  auch 
der  Kürze)  bald  m,  bald  n,  bald  o  wäre  u.  s.  w.,  so  müss- 
ten  sie  in  derselben  Weise  wie  der  %Q6vog  7tQcorog  (und 
dessen  Multipla),  der  ja  auch  durch  den  Einfluss  der  ayoyi} 
bald  diese,  bald  jene  Zeitdauer  hat,  als  „Maass"  des  Rhyth- 
mus brauchbar  sein.  Aber  sie  sind  es  nicht,  sagt  Aristo- 
xenus,  und  zwar  deshalb  nicht,  weil  sie  unter  sich  ver- 
schiedene  Zeitwerthe  haben.  Das  können  wir  nur  so 
auffassen:  Die  Zeitdauer  des  %q6vo$  Ttgcorog  ist  bei  ver- 
schiedener äy&yrj  verschieden,  aber  bei  irgend  einer  be- 
stimmten festgehaltenen  ayrayjj  immer  dieselbe  (das  sind 
Aristoxenus'  eigne  Worte),  aber  die  Zeitdauer  der  Länge 
(oder  der  Kürze)  ist  auch  bei  derselben  festgehaltenen 
dycsyrj  bald  diese,  bald  jene,  —  bald  m,  bald  w,  bald  o. 

Beiläufig  bemerkt:  nach  dem  Vorstehenden  müssen  wir 
auch  ßöckhs  Satz,  dass  die  Silben  die  zur  Tactgleich- 
heit  nothwendige  Verschiedenheit  ihres  Werthes  durch 
Verschiedenheit  der  äyoyrj  erlangten,  aufgeben.  Haben  sie 
doch  nach  Aristoxenus  auch  bei  Festhaltung  derselben 
ayayrj  verschiedenen  Zeitwerth. 

Doch  gehen  wir  wieder  auf  den  obigen  Satz  zurück: 
die  Zeitdauer  der  Länge  ist  bald  m>  bald  n,  bald  o,  die 
der  Kürze  bald  p,  bald  q}  bald  r,  immer  aber  ist  die  Länge 
das  Doppelte  der  Kürze.  Wie  steht's  mit  diesem  „immer"? 
Ist  die  Länge  m  verschieden  von  der  Länge  n,  und  die 
Kürze  p  verschieden  von  der  Kürze  q,  so  kann,  wenn  die 
Länge  m  das  Doppelte  von  der  Kürze  n  ist,  dieselbe  Länge 
m  nicht  das  Doppelte  von  der  Kürze  q  sein.  Also  es  ist 
keineswegs  jede  Länge  das  Doppelte  von  jeder  Kürze. 
Und  doch  spricht  Aristoxenus  seinen  Satz  allgemein  aus. 
Aber  diese  aristoxenische  Stelle  ist  uns  nur  in  einem  un- 
vollständigen Fragmente  des  Psellus  überliefert,  Aristoxe- 
nus wird  entweder  im  weiteren  uns  unbekannten  Fortlaufe 
derselben  oder  an  irgend  einem  andern  Orte  jenen  allge- 
mein ausgesprochenen  Satz  limitirt  haben.  Er  kann  sich 
unter  den  beiden  Silben  —  der  Länge  und  der  Kürze  — 
die  immer  sich  in  ihrer  Zeitdauer  wie  2 : 1  verhalten,  zu- 
nächst nur  zusammengehörige  Silben  gedacht  haben, 
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also  Länge  und  Kürze  im  unmittelbaren  Vereine  neben  ein- 
ander in  einem  und  demselben  Tacte. 

Von  dieser  Erörterung,  die  vielleicht  nicht  unnütz  gewe- 
sen sein  dürfte,  gehen  wir  wieder  zu  den  beiden  ersten  Silben 
des  kyklischen  Dactylus,  die  zusammen  einen  %qqvos  dfari- 
pog  ausmachen,  zurück.  Nach  Aristoxenus  also  ist  die 
eine  das  Doppelte  der  andern.  Demnach  kann  die  Länge 
des  Fusses  keinen  andern  Werth  als  f ,  die  Kürze  keinen 
andern  als  f  %q.  tcq.  gehabt  haben,  denn  f +  §  =  2,  und 
| :  £  =  2:1.  Also  die  auf  Aristoxenus  basirte  Messung 
des  dreizeitigen  Dactylus,  unter  der  Voraussetzung,  dass 
die  dritte  Silbe  desselben  mit  dem  %q6voq  »ocjtos  „drei" 
zusammenfällt,  folgende: 

*  I  1 

—  w» 

2 

Die  Leser  werden  sich  daran  erinnern,  dass  die  Zeit- 
grösse  von  f  %q.  xq.  ein  von  Aristoxenus  durch  die  von 
ihm  zwischen  den  irrationalen  Intervallen  und  den  irratio- 
nalen Zeitgrössen  gezogene  Parallele  anerkannter  xqovog 
ccXoyog  ist.  Sie  werden  sich  auch  ferner  erinnern,  dass 
sich  dieser  %Qovogaloyog  als  der  Zeitwerth  ergeben  hat,  wel- 
cher der  der  brevis  producta,  das  heisst  der  Kürze  des  den 
Dactylen  im  Zeitmaasse  gleichgestellten  Trochäus  ist.  Wir 
haben  es  also  in  der  |  betragenden  irrationalen  Länge  des 
kyklischen  Dactylus  mit  einem  uns  bereite  bekannten  und 
geläufigen  %oovog  zu  thun.  Die  brems  producta  des  verlän- 
gerten Trochäus  ist  eben  so  gross  wie  die  longa  correpta 
des  verkürzten  Dactylus  —  das*  könnte  auffallend  erschei- 
nen, aber  auch  Dionysius  spricht  es  in  der  Stelle  von  der 
Verlängerung  und  Verkürzung  der  Silben  aus,  dass  auf 
diese  Weise  oft  Längen  und  Kürzen  in  einander  überge- 
hen.   Dieser  Satz  hat  nunmehr  seine  Bestätigung  erhalten. 

Aber  die  auf  die  longa  correpta  folgende  brevi  brevior 
von  }  %q.  itQ.  ?  Aristoxenus  sagt,  dass  der  %o6vo$  n^thog 
die  kleinste  als  rhythmisches  Maass  zu  Grunde  zu  legende 
Zeiteinheit  ist,  und  dass  ihr  Umfang  nie  durch  mehrere 
kleinere  Zeittheile  derLexis  oder  der  Töne  eingenommen  wer- 
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den  könne.  Aber  wenn  wir  von  einer  Kürze  sprechen,  welche 
den  Umfang  von  f  %q.  tcq.  hat,  so  wird  ja  damit  die  Zeit- 
dauer des  zq.  tcq.  nicht  in  kleinere  Zeittheile  zerfällt;  das 
letztere  wäre  der  Fall,  wenn  neben  ihr  eine  noch  kleinere 
ZeitgrÖsse  von  \  stände,  mit  der  sie  zusammen  so  viel 
Zeit  umfasste  wie  der  TCQcStog.  Aber  hiervon  kann  gar 
keine  Rede  sein;  es  ist  vielmehr  eine  ZeitgrÖsse  f  gemeint, 
welche  zusammen  mit  einer  vorausgehenden  ZeitgrÖsse  von 
}  %q.  tcq.  dem  Umfange  eines  %Q6vog  dforipog  gleichkommt. 
An  keiner  Stelle  sagt  aber  Aristoxenus,  dass  der  dfarjpog 
in  der  Praxis  der  Rhythinopöie  immer  in  zwei  tcqmtoi  zer- 
fallen musste :  als  %qovoq  jcodixog  zerfällt  der  d£örj(iog  frei- 
lich immer  in  zwei  tcqgHtoi,  aber  die  ÖiaiQsöig  durch  %qovoi 
Qv&pi07toUag  Idiot  ist,  wie  Aristoxenus  sagt,  sehr  mannig- 
faltig, denn  diese  „sind  bald  grösser,  bald  kleiner  als  die 
%q6voi  nodiTcoC". 

Doch  wollen  wir  uns  hierbei  nicht  beruhigen.  Aristo- 
xenus stellt  in  seiner  Vergleichung  der  harmonischen  mit 
der  rhythmischen  Irrationalität  die  enharmonische  ötsotg 
oder  den  Viertelton  als  kleinstes  ^skaöovpisvov  hin;  es 
gibt  grössere  irrationale  dLaet^axa  (islaöoviievcc,  z.  B. 
1j  Diesis,  2f  Diesis,  \±  Diesis;  aber  Intervalle  von  gerin- 
gerer Grösse  als  die  Diesis  sind  af^Aotöqra.  Ein  Intervall 
von  |  dcsöig  kommt  praktisch  nicht  vor.  Und  so  sollte 
man  bei  Aristoxenus'  Parallelisirung  der  Intervalle  und 
Xqovoi  annehmen,  dass  auch  eine  ZeitgrÖsse  von  §  %q.  tcq. 
nicht  vorkäme.  Aber  wir  haben  die  gesammte  aristoxe- 
nische  Theorie  der  Irrationalität  festzuhalten.  Es  gibt 
kleinste  aXoycc  (isydfrri  cfyi$Acö<fyra,  nämlich  }  dUoig  und  \ 
dkaig,  welche  nur  um  manche  Intervalle  zu  bestimmen  an- 
genommen werden,  ohne  in  der  Praxis  vorzukommen.  „Das 
rhythmisch  Irrationale,  sagt  Aristoxenus,  ist  gerade  so  zu 
nehmen  wie  das  doösxatrjfiOQiov  rovov,  das  ist  £  dtsöig 
und  was  es  sonst  dergleichen  gibt  ÖCsGig)."  Also  gibt 
es  auch  in  der  Rhythmik  praktisch  nicht  vorkommende, 
aber  zur  Werthbestimmung  einiger  %qvvoi  dienende  {isyifrq 
«Äoya,  nämlich  {-  %q.  tcq.  und  \  %q.  tcq.  Dann  lautet  aber 
ein  anderer,  bei  dem  Pseudo-Euklid  erhaltener  aristoxoni- 
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scher  Satz:  Die  in  der  Harmonik  vorkommenden  (also  die 
psX(pdoviisva)  irrationalen  diccöTrjy,atcc  sind  die  Summen 
oder  die  Differenzen  von  rationalen  Intervallen  und  jenen 
kleinsten  akoya  neyi&r}  a^elfpdrita  (also  |  dfeöig,  £  dfeöig). 
Da  Aristoxenus  sagt,  das  rhythmisch  Irrationale  sei  gerade 
so  zu  fassen  wie  das  harmonisch  Irrationale,  so  gilt  der 
letzte  Satz  auch  für  die  Rhythmik:  die  praktisch  vorkom- 
menden %q6vov  aloyoi  sind  Summen  oder  Differenzen  von 
rationalen  %qovol  und  jenen  dem  d&deTtccTripoQiov  rovov 
gleichstehenden  praktisch  nicht  vorkommenden  Zeitgrössen 
von  j-  und  \  xqovol  tcqcotol. 

Und  so  ist  dieser  Bestimmung  analog  die  }  %q.  hq. 
betragende  verlängerte  Länge  des  gedehnten  Trochäus  die 
Differenz  des  %Qovog  TQi'orjfiog  und  des  tqltthiöqiov  nQcarov, 
3  —  die  f  betragende  verlängerte  Kürze  des  gedehnten 
Trochäus  und  die  eben  so  grosse  verkürzte  Länge  des  ver- 
kürzten Dactylus  die  Summe  des  %Qovog  TtQ&Tog  und  des 
TQivquÖQiov  TtQCötov  =  1  -f-  £ ;  die  \  betragende  erste  Kürze 
des  verkürzten  Dactylus  ist  die  Differenz  des  %QOvog  jtQcS- 
xog  und  des  TQitrjiiÖQiov  itQazov  =1  —  |,  sie  ist  also  völ- 
lig analog  der  über  die  in  der  Praxis  vorkommenden  xqo- 
vol aufgestellten  Theorie.  Dass  der  Harmonik  ein  ent- 
sprechendes Intervall  fehlt,  ist  von  keinem  Belang,  denn 
in  so  nahen  Zusammenhang  Aristoxenus  das  rhythmisch 
Irrationale  mit  dem  harmonisch  Irrationalen  bringt,  so  sagt 
er  doch  keineswegs,  dass  jedem  irrationalen  Intervalle 
eine  irrationale  ZeitgrÖsse  entspreche,  und  ebenso  wenig, 
dass  es  nur  solche  irrationale  Zeitgrössen  gab,  zu  denen 
die  Harmonik  ein  irrationales  Intervall  zur  Seite  zu  stellen 
habe.  Zudem  wissen  wir  aus  anderen  Quellen,  die  im 
Schlusscapitel  der  Fragmente  der  Rhythmiker  zusammenge- 
stellt sind,  dass  es  in  der  That  verkürzte  Kürzen  gab,  also 
kurze  Silben,  deren  Zeitdauer  geringer  war,  als  die  der 
gewöhnlichen  einzeitigen  Kürze.  Was  ein  neuerer  Bear- 
beiter der  antiken  Rhythmik  hiergegen  eingewandt  hat, 
beruht  auf  einem  Missverständniss  jener  Quellenstellen,  in- 
sonderheit darauf,  dass  er  einen  bei  Marius  Victorinus  er- 
haltenen Satz  der  Rhythmiker  mit  entschiedenem  Unrecht 
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auf  die  langsamere  oder  schnellere  dycoyrj  bezogen  hat. 
Doch  brauche  ich  auf  seine  Einwendungen  im  Einzelnen 
um  so  weniger  einzugehen,  als  er  schliesslich  nach  vielem 
unnützen  und  langweiligen  Hin-  und  Herreden  selber  auf 
das  Vorhandensein  einer  verkürzten  Kürze  zurückkommt, 
deren  Werth  er  auf  ein  punctirtes  Sechszehntel  J$9  also  auf 
|  XQ-  tcq.  bestimmt.  Diese  punctirten  Sechszehntel  sind 
nämlich  die  Bestandtheile  seines  kyklischen  Daetylus  J]J^ 
von  dem  wir  oben  gezeigt  haben,  dass  er  eine  schlechte 
Erfindung  ist. 

Die  Messung  der  beiden  ersten  Silhen  des  kyklischen 
Daetylus  als  Zeitgrössen  von  £  und  j  %q.  xq.  stützt  sich 
in  doppelter  Weise  auf  Arlstoxenus :  einmal  auf  seinen  Satz, 
dass  die  Länge  immer  das  Doppelte  der  (mit  ihr  in  dem- 
selben Tacte  verbundenen)  Kürze  ist ,  sodann  auf  die  aus 
der  von  ihm  gezogenen  Parallele  zwischen  harmonisch  und 
rhythmisch  Irrationalem  sich  ergebende  Scala  von  xqovoi 
aXoyoL.  Ist  nun  die  Länge  des  kyklischen  Daetylus  auf- 
gelöst, was  freilich  nicht  allzuhäufig  vorkommt,  so  entsteht 
ein  Proceleusmaticus,  in  welchem  die  drei  ersten  Kürzen 
je  §  %Q.  xq.  betragen  und  genau  der  Achteltriole  unserer 
modernen  Musik  entsprechen: 

i  }  }  i 


_3 
8 


Ist  die  erste  Länge  nicht  aufgelöst,  dann  haben  wir  freilich 
keine  so  bequeme  moderne  Tactform,  um  die  antike  Sil- 
benmessung auszudrücken :  wir  müssen  dann  sagen,  die  er- 
sten beiden  Noten  der  Triole  sind  gebunden,  und  folgende 
moderne  Bezeichnung  wählen: 

i  i  1 


8 


r  ß  t 


das  hei sßt,  die  beiden  ersten  Noten  dieses  J-Tactes  haben 
den  Werth  einer  Triole  und  sind  deshalb  mit  der  Zahl  3 
und  einem  sie  als  Einheit  zusammenfassenden  Bogen  be- 
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zeichnet.  So  ergibt  sich  also  sowohl  für  den  dem  vierzeitigen 
Dactylus  im  Maasse  gleichgestellten  Trochäus  mit  der  irra- 
tionalen brevis  producta ,  als  auch  für  den  dem  dreizeitigen 
Trochäus  im  Maasse  gleichgestellten  Dactylus  mit  der  irra- 
tionalen longa  correpia,  dass  die  hier  vorkommende  Irratio- 
nalität ganz  dasselbe  ist,  was  wir  auch  in  der  modernen 
Tactlehre  als  das  Irrationale  bezeichnen  müssen,  nämlich 
die  Triole,  einerlei,  ob  die  beiden  ersten  Noten  derselben 
gebunden  sind  oder  nicht.  Rationale  Zeitwerthe  unserer 
modernen  Rhythmik  sind  ganze,  halbe,  Viertel-,  Achtel-, 
Sechszehntel-,  Zweiunddreissigstel  -  Noten,  irrational  aber 
Viertel-Triolen,  Achtel-Triolen,  SechsZehntel-Triolen,  denn 
es  lassen  sich  diese  Triolen  mit  keinem  die  rationalen  No- 
ten bestimmenden  Zeitmaasse  messen  und  daher  ist  es  nö- 
thig,  zu  je  drei  solcher  Noten  die  Zahl  3  hinzuzusetzen, 
das  heisst  3  Viertel-Triolen  haben  zusammen  die  Zeitdauer 
von  2  gewöhnlichen  Vierteln,  3  Achtel-Triolen  haben  die 
Zeitdauer  von  2  gewöhnlichen  Achteln.  Wer  unserer  Dar- 
stellung gefolgt  ist,  wird  gesehen  haben,  dass  diese  Iden- 
tificirung  der  antiken  #pöVot  akoyoi  mit  unserem  Triolen- 
begriffe  nicht  etwa  eine  von  uns  aufgestellte  Hypothese  ist, 
sondern  dass  sie  sich  ganz  von  selber  aus  den  Sätzen  des 
Aristoxenus  ergeben  hat. 

So  werden  wir  also  eine  glyconeische  oder  logaödische 
Reihe  mit  kyklischem  Dactylus,  z.  B. 

die  wir  früher  folgendermassen  durch  moderne  Noten  aus- 
gedrückt haben, 

nunmehr  nach  der  Theorie  des  Aristoxenus  auf  folgende 
Weise  bezeichnen  müssen: 

B.    |   J  /|  J*>/|  J  /|  J 

Ist  die  Notirung  J  ^  auch  keineswegs  vulgär,  so  weiss  doch 
jeder  der  Musik  nicht  Unkundige,  was  sie  zu  bedeuten  hat, 
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nämlich  dass  diese  beiden  Noten  zusammen  nur  2  Achtel 
betragen,  und  dass  die  erste  derselben  das  Doppelte  der 
zweiten  ist. 

Nun  müssen  wir  uns  noch  darüber  klar  werden,  worin 
sich  die  beiden  verschiedenen  Messungen  des  kyklischen 
Daetylus  in  den  vorstehenden  Reihen  A  und  B  von  einan- 
der unterscheiden.  Die  dritte  Note  der  beiden  den  Dae- 
tylus darstellenden  Tacte  ist  in  A  und  B  dieselbe,  es 
kommt  daher  nur  auf  die  erste  und  zweite  Note  an 

und  J>. 

Um  diesen  Unterschied  zu  finden,  bedürfen  wir  eines  ge- 
meinsamen kleinsten  Zeitmaasses  für  die  Sechszehntel-  und 
die  Achtel-Triole.  Dies  ist  die  einzelne  Zweiunddreissig- 
stel-Triolennote ,  deren  12  auf  die  Viertelnote,  48  auf  die 
ganze  Note  gehen,  wir  können  also  die  einzelne  Zweiund- 
dreissigstel-Triolennote  ein  Achtundvierzigstel  nennen. 


B.     J  J 


ß  ß  ß  ß  ß  ß  ß  ß\ß  ß 


i  5  5 


A. 


0* 


i 


Von  den  beiden  Noten  in  A  umfasst,  wie  sich  hier  ergibt, 
die  erste  die  Zeitdauer  von  9  Achtundvierzigsteln,  die 
zweite  umfasst  deren  drei;  in  B  umfasst  die  erste  Note  8 
Achtundvierzigstel,  die  zweite  deren  4  (die  Zeitdauer  der 
ersteren  ist  doppelt  so  gross  als  die  der  zweiten).  Man 
sieht  ferner,  dass  die  zweite  Note  in  B  um  Ein  Achtund- 
vierzigstel früher  fällt,  als  die  zweite  Note  in  A,  die  Dif- 
ferenz beträgt  ein  einziges  Achtundvierzigstel,  oder  was 
dasselbe  ist,  den  dritten  Theil  einer  Sechszehntelnote.  Diese 
Differenz  ist  nun  so  ausserordentlich  gering,  dass  wir  sie 
als  verschwindend  klein  bezeichnen  müssen.    Soll  man  im 

c* 
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Gesänge  den  Unterschied  angeben ,  so  wird  dies  nur  dann 
möglich  sein,  wenn  die  Begleitung  zu  jenen  Noten  aus  lau- 
ter Achtundvierzigsteln  oder  Zweiunddreissigstel  -  Triolen 
besteht,  die  dann  der  Singende  abzählen  kann,  aber  selbst 
dann  wird  es  noch  schwierig  genug  sein,  die  zweite  Note 
in  B  richtig  einzusetzen.  Der  alten  Musik  aber  steht  ein 
solches  Hilfsmittel  nicht  zu  Gebote,  da  die  Zeit  des  %q6- 
vog  rtQCDTog  oder  des  Achtels  von  der  XQOVGtg  niemals  in 
zwei  oder  mehrere  kleinere  Noten  zerlegt  wird,  worüber 
wir  uns  oben  weitläufiger  ausgesprochen  —  und  ohne  ein 
solches  Hilfsmittel  kann  jener  Unterschied  um  Ein  Acht- 
undvierzigstel  weder  von  den  Singenden  angegeben,  noch 
von  den  Zuhörern  bemerkt  werden.  Wir  dürfen  daher 
sagen,  die  unter  B  angegebene  Messung  des  kyklischen 
Dactylus  ist  von  der  unter  A  angegebenen  nur  in  der  Theo- 
rie (oder  eigentlich  nur  in  der  Schreibung)  verschieden,  in 
der  Praxis  fällt  sie  mit  der  in  A 

zusammen.  —  So  bin  ich  denn  zu  dem  Resultate  gekom- 
men, dass  wir  bei  der  früher  von  uns  angenommenen  Mes- 
sung des  kyklischen  Dactylus  ohne  weiteres  verbleiben 
können,  denn  sie  ist  thatsächlich  identisch  mit  derjenigen, 
welche  sich  aus  den  Sätzen  des  Aristoxenus  ergeben  hat. 

Uebersehen  wir  kürzlich  die  gewonnenen  Resultate. 

Der  gewöhnliche  Dactylus  ist  ein  Tact  von  4  %q6vol 
7Cq<5toi;  seine  beiden  Kürzen  fallen  genau  mit  den  %qovov 
nQGkoi  „drei  — ,  vier  — "  zusammen.  Es  gibt  aber  auch 
einen  verkürzten  oder  kyklischen  Dactylus  von  3  %q6voi 
7tg<Sroi;  hier  fällt  die  erste  Kürze  zwischen  die  %q.  kq. 
„zwei"  und  „drei",  dfe  zweite  Kürze  fällt  mit  dem  %q.  itQ. 
„drei"  zusammen;  dem  Rhythmus  nach  ist  er  genau  das- 
selbe, wie  der  dreizeitige  Trochäus. 

Wie  der  Dactylus  dem  dreizeitigen  Trochäus  (der  Ana- 
päst dem  Iambus)  im  Rhythmus  gleichgestellt  wird,  so 
wird  umgekehrt  der  Trochäus  dem  vierzeitigen  Dactylus 
gleichgestellt;  jenes  geschieht  vorwiegend  im  logaödischen, 
dieses  im  dactylo-epitritischen  Metrum.   Der  dem  vierzei- 
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tigen  Dactylus  gleichgestellte  Trochäus  ist  ein  Tact  von  4 
%q6voi  itQcSzoi,  seine  Kürze  fällt  zwischen  die  %$6vot,  jrpw- 
xov  „drei"  und  „vier".  Dort  bei  dem  dreizeitigen  Dacty- 
lus ergibt  sich*  eine  irrationale  verkürzte  Länge  und  eine 
irrationale  verkürzte  Kürze ,  hier  beim  vierzeitigen  Tro- 
chäus ergibt  sich  eine  irrationale  verlängerte  Länge  und 
eine  irrationale  verlängerte  Kürze  (jene  verlängerte  Kürze, 
von  der  die  Alten  sagen,  dass  sie  „itokkdxig"  vorkäme  und 
die  wir  früher  nicht  unterzubringen  wussten). 

Das  für  diese  irrationalen  Silbenzeiten  sich  ergebende 
Maass  ist  im  strengen  Anschluss  an  die  Sätze  des  Aristo- 
xenus  folgendes: 

irrationale  verlängerte  Länge  =  f  %q.  xq.,  annähernd 
irrationale  verlängerte  Kürze,  =  annäherDd  /» 

irrationale  verkürzte  Lange) 

irrationale  verkürzte  Kürze  .  =  f  %Q>  jrp.,  annähernd  ^ 

Wird  eine  irrationale  verlängerte  Länge  aufgelöst,  so  bil- 
det sie  mit  der  stets  darauf  folgenden  irrationalen  verlän- 
gerten Kürze  genau  eine  Viertel-Triole : 


2^ 

4 


J  J 


wird  eine  irrationale  verkürzte  Länge  aufgelöst,  so  bildet 
sie  mit  der  darauf  folgenden  irrationalen  verkürzten  Kürze 
genau  eine  Achtel-Triole : 


Alle  Tacte,  in  denen  die  vorstehenden  irrationalen  Silben- 
längen  vorkommen,  sind  rational,  denn  sie  enthalten  die 
dem  X&yog  nodixög  entsprechende  Zahl  von  4  oder  von  3 
XQOvoi  TtQCotoi;  die  irrationalen  Silben  sind  hier  nicht  %qo- 
vov  noötxo^  sondern  %q6voi  ^v^fionouag  töioi. 

Es  gibt  aber  nach  Aristoxenüs  auch  einen  irrationalen 
Tact,  den  irrationalen  Choreus  oder  Trochäus,  in  welchem 
der  schwere  Tacttheil  ein  zweizeitiger  ist  und  der  durch 
eine  lange  Silbe  ausgedrückte  leichte  Tacttheil  |  %q.  7tQ(5- 
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rot  enthält.  Diese  Silbe  ist  also  eine  irrationale  verkürzte 
Länge  von  |  %qovoi  ngäroi. 

Wer  der  Auseinandersetzung  auf  den  vorhergehenden 
Seiten  zu  folgen  vermag,  wird  zugeben,  dass  dies  System 
der  irrationalen  Zeiten  aus  keinerlei  Hypothese  hervorge- 
gangen ist,  sondern,  wenn  auch  nicht  direct  tiberliefert,  sich 
doch  in  seiner  Eigenthümlichkeit  streng  an  die  Sätze  des 
Aristoxenus  anschliesst.  Ich  hatte  in  den  Fragmenten  der 
Rhythmiker  in  einem  Schlussparagraphen  das  System  der 
Zeiten  und  ihre  Anwendung  in  der  Rhythmopöie  darzu- 
stellen versucht,  stand  jedoch  in  diesen  Puncten  fast  ganz 
noch  auf  dem  Standpuncte,  den  hier  unsere  erste  Bearbei- 
tung der  griechischen  Rhythmik  einnahm,  insbesondere 
hatte  ich  damals  noch  die  qv&hoI  yuxxol  des  Aristides  für 
die  Zeiten  der  Rhythmopöie  zu  benutzen  gesucht.  Aber 
während  des  Druckes  erkannte  ich  die  Unfruchtbarkeit 
dieser  Quelle  für  positive  Sätze  der  antiken  Rhythmopöie, 
vermochte  jedoch  damals  nur  einen  kleinen  Theil  von  dem 
gegenwärtig  Vorgetragenen  zu  erkennen ,  und  da  mir  das  Alte 
nicht  genügte,  das  Neue  aber  noch  nicht  Festigkeit  genug 
hatte,  so  Hess  ich  lieber  jenen  Paragraphen,  dessen  Sätze  ich 
ja  doch  hätte  zurücknehmen  müssen,  ungedruckt.  Daher  ist 
vorn  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  auf  einen  Para- 
graphen verwiesen,  der  in  dem  Buche  nicht  existirt.  Was 
mir  damals  nicht  gelingen  konnte,  habe  ich  jetzt  erreicht, 
nachdem  ich  die  aristoxenische  Lehre  von  den  irrationalen 
Grössen  der  Harmonik  erkannt  habe  und  dadurch  in  den 
Stand  gesetzt  bin,  seinen  rhythmischen  Satz,  dass  die  Länge 
immer  das  Doppelte  der  Kürze  sei,  festzuhalten,  womit 
wohl  keine  Partei  unzufrieden  sein  wird.  Meine  in  den 
Fragmenten  der  Rhythmiker  versuchte  Ergänzung  dieses 
Satzes  hätte  ich  nicht  in  den  Text  hineinnehmen  sollen. 
Uebrigens  verweise  ich  auf  eine  der  vorhergehenden  Sei- 
ten, wo  ich  nachgewiesen,  dass  das  „immer"  nothwendig 
limitirt  und  auf  die  in  demselben  Tacte  neben  einander 
stehenden  Längen  und  Kürzen  bezogen  werden  muss. 
Auch  thut  dieser  Satz  der  anderweitig  gesicherten  Messung 
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keinen  Eintrag,  denn  wir  haben  hier  das  exceptionelle 
triplasiscjic  oder  epitritische  Rhythmengeschlecht,  welches 
Aristoxenus  von  den  gewöhnlichen  der  normalen  Rhyth- 
mengeschlechter absondert.  Ebenso  sind  auch  andere  tri- 
plasische  oder  epitritische  Tacte  anzusehen,  z.  B. : 

Wir  können  sagen:  jener  Satz  bezieht  sich  auf  die  zusam- 
mengehörigen Silben  der  in  der  övvsxqg  foftpoitoUa  ge- 
brauchten Tacte,  nicht  aber  auf  die  epitritischen  und  tri- 
plasischen  Tacte  und  nicht  auf  solche*  Silben,  welche  ver- 
schiedenen Tacten  angehören. 

Wenn  wir  früher  die  §v&iiol  pcxrol  des  Aristides  für 
die  xqovov  §v&noTtoUaq  töioi  und  speciell  für  den  kykli- 
schen  Dactylus  benutzen  zu  müssen  glaubten,  so  lag  das 
in  dem  guten  Glauben,  dass  dasjenige  was  Aristides  bietet, 
sich  in  der  That  auf  Rhythmik  beziehe.  Das  rhythmische 
Material  ist  so  gering  und  da  hängt  man  liebend  an  Allem 
fest,  was  diesen  Namen  trägt,  —  man  sucht  zu  vereinen 
und  auszugleichen,  was  in  den  Quellen  zu  widersprechen 
scheint,  um  ja  kein  Unrecht  an  der  Tradition  zu  begehen. 
Fortgesetzte  Bekanntschaft  führt  aber  oft  zu  einer  andern 
Erkenntniss,  als  in  der  Zeit  des  ersten  Umganges.  So  ist 
es  uns  mit  Aristides  gegangen.  Wir  sind  ihm  immer  noch 
dankbar  für  das,  was  er  über  das  Ethos  der  Rhythmen 
und  über  die  gedehnten  Tacte  (Semantos  u.  s.  w.)  sagt, 
aber  Alles,  was  wir  sonst  Gutes  bei  ihm  finden,  haben  wir 
Alles  viel  besser,  klarer  und  ausführlicher  in  dem,  was 
wir  von  Aristoxenus  besitzen,  und  was  bei  ihm  nicht-ari- 
stoxenisch  ist,  ist  entweder  Unverstand  oder  es  ist  über- 
haupt nichts  Rhythmisches,  sondern  metrische  Spielerei 
unkundiger  Männer  der  Kaiserzeit.  Schon  in  den  Frag- 
menten der  Rhythmiker  hatte  ich  viele  von  diesen  schwa- 
chen Seiten  des  Aristides  erkannt  und  blossgelegt.  Ein 
anderer  Bearbeiter  der  Rhythmik,  der  meine  Schrift  in 
einem  Anhange  benutzt  hat,  macht  freilich  die  Augen  zu 
und  will  von  Alledem  nichts  sehen  —  er  hat  freilich,  wie 
er  schon  auf  dem  Titel  ausspricht,  nicht  den  Aristoxenus, 
sondern  gerade  den  Aristides  zu  Grunde  gelegt  und  da 
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kann  es  ihm  billig  nicht  Wohlgefallen,  was  über  den  von 
ihm  erlesenen  Gewährsmann  gesagt  worden  war.  Mein 
Urtheil  fällt  heute  noch  strenger  aus  als  damals. 

Aristides  benutzt  für  die  rhythmische  Partie  seines  er- 
sten Buches  von  der  Musik  zwei  ganz  verschiedene  Quel- 
len. I.  Die  eine  Quelle  ist  ihm  ein  rhythmisches  Buch, 
welches  ein  dürftiger  Auszug  aus  Aristoxenus  war,  doch 
nicht  ohne  eigene  Zuthaten  und  Abweichungen  des  Ver- 
fassers. Dahin  gehört,  dass  neben  dem  vierzeitigen  dacty- 
lischen  Tacte  des  Aristoxenus  auch  noch  ein  zweizeitiger 
statuirt  wird  und  manches  Andere.  Die  Terminologie  ist 
bis  auf  weniges  dieselbe  wie  bei  Aristoxenus  —  besonders 
interessant  ist,  dass  hier  die  technische  Bezeichnung  des 
Tactes  wie  bei  Aristoxenus  novg  ist.  —  Aus  dieser  Schrift 
schöpft  unser  Aristides,  doch  auch  Andere  noch,  von  denen 
uns  Fragmente  erhalten  und  zu  denen  ich  jetzt  noch  ein 
Werk  hinzufügen  muss,  aus  welchem  der  Araber  AI  Fa- 
rabi  geschöpft  hat,  der  seinen  Landsleuten  nicht  bloss  die 
Philosophie  des  Aristoteles,  sondern  auch  die  musikalische 
Theorie  der  Griechen  durch  Bearbeitung  und  Uebersetzung 
griechischer  Musiker  zugänglich  zu  machen  suchte.  Was 
wir  bis  jetzt  von  seinem  Musikwerke  wissen,  sind  die  Aus- 
züge daraus,  welche  Kosegarten  in  der  Einleitug  seiner 
Ausgabe  des  Ali  Ispahensis  mitgetheilt  hat.  In  der  Rhyth- 
mik hat  er  augenscheinlich  eine  mit  Aristides1  erster  Quelle 
durchaus  verwandte  Schrift,  und  Manches  war  in  dieser 
Schrift  besser,  als  wir  es  bei  Aristides  haben.  Besonders 
interessant  ist  es,  das  was  Aristides  über  den  %qovo$  tcqq- 
tog  und  %q6voi  övv&eTOt,  sagt,  mit  dem  Berichte  AI  Farabis 
zu  vergleichen.  Man  hat  sich  vielfach  darüber  gestritten, 
was  sich  Aristides  unter  dem  doppelten,  dreifachen,  vier- 
fachen övvftarog  gedacht  hat,  ob  %qovol  schlechthin  im 
Sinne  des  Aristoxenus,  oder  gedehnte  Längen.  Der  Ara- 
ber übersetzt  hier  ein  sonst  mit  Aristides  Hand  in  Hand 
gehendes  Original,  in  welchem  jene  övvfrstot,  ausserordent- 
lich klar  und  eingehend  als  Zeiten  beschrieben,  welche  mit 
dem  ätötipoS)  rpÄfyfios,  tetQciörjfiog  des  Anonymus  identisch 
sind.    Dann  sollte  man  aber  auch  den  bei  Aristides  feh- 
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lenden  xsvxä6rj(iog  erwarten?  Nun,  der  Araber  fügt  auch 
in  der  That  der  vierzeitigen  Zeitdauer  die  fünfzeitige  hinzu. 

Diese  eine  Quelle  des  Aristides  ist  also  aristoxenisch, 
doch  lehrt  sie  uns  auffallender  Weise  so  gut  wie  gar  nichts, 
was  wir  nicht  auch  sonst  aus  Aristoxenus  wüssten  —  wir 
möchten  denn  etwa  die  verschiedenen  Arten  der  (itrccßoMj 
und  die  xqoxov  Qv&poitoifag  hierherziehen.  Aber  wie  dem 
auch  sei,  die  Quelle  ist  gut  und  lehrt  wirkliche  Rhythmik, 
trotz  mancher  Missverständnisse  und  nicht-aristoxenischer 
Zuthaten. 

IL  Die  andere  Quelle  des  Aristides  ist  ein  ganz  alber- 
nes Buch  aus  der  Kaiserzeit,  das  Werk  eines  Metrikers, 
der  hinter  jedem  der  uns  sonst  erhaltenen  Metriker,  auch 
den  schlechten,  zurücksteht.  Er  folgt  auch  der  von  vielen 
lateinischen  Metrikern  dieser  Zeit  festgehaltenen  Gewohn- 
heit, vor  der  Lehre  von  den  Metren  etwas  über  die  Rhyth- 
men und  Rhythmengeschlechter  zu  sagen  und  nach  den 
letzteren  die  Metren  einzutheilen.  Bis  zu  welcher  Grenze 
er  die  Metrik  behandelt,  wissen  wir  nicht,  da  wir  ihn  ja 
bloss  aus  Dem  kennen,  was  Aristides  aus  ihm  geschöpft 
hat.  Hier  gebraucht  er  für  Versfüsse  und  metrische  Sche- 
mata stets  den  vornehmen  Namen  Qvd^fioi;  er  hat  in  der 
That  auch  etwas  aus  irgend  einem  rhythmischen  Buche  her- 
beigezogen, aber  nichts  desto  weniger  irrt  jeder,  der  da 
glaubt,  dass  jene  „pvfyioi"  sich  im  Allgemeinen  auf  etwas 
Rhythmisches  bezögen.  Aristides  hat  hieraus  geschöpft, 
was  er  über  die  $v&pol  anXol^  övvd,€TOt  und  (iixtol  sagt, 
mitsammt  der  dieser  Darstellung  vorangehenden  Definition 
dieser  $v&(io£9  welche  mit  einer  früher  von  ihm  gegebenen 
Definition  der  §v&pol  aicXot  und  övvfatoi  (der  aristoxeni- 
schen)  gar  nicht  übereinkommt.  Dieser  aus  der  zweiten 
Quelle  fliessende  Abschnitt  geht  bis  zu  der  Stelle :  „so  mach- 
ten es  diejenigen,  welche  Metrik  und  Rhythmik  verbänden 
(oC  öv^nXixovxsg  vqv  Qv&pixrjv  tfj  ^stQLxfj  &ecdQta).  Die 
XtOQ^ovreg  (die  reinen  Rhythmiker)  machten  es  anders, 
nämlich  folgendermassen",  und  damit  wird  wieder  zur  er- 
sten Quelle  zurückgekehrt.  Hiermit  hat  also  Aristides 
selber  die  zweite  Quelle  von  der  ersten  unterschieden. 
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Auch  was  Bacchius  am  Schlüsse  seiner  Musik  von  einfa- 
chen und  zusammengesetzten  Qv&fioi  bringt,  ist  aus  der- 
selben Quelle  geflossen;  beide  aber,  sowohl  Aristides  wie 
Bacchius,  haben  unvollständig  excerpirt  und  der  eine  diese, 
der  andere  jene  Füsse  ausgelassen.  Unter  den  Versfüssen 
standen  in  jener  Quelle  aus  einem  rhythmischen  Buche  ge- 
schöpft auch  noch  der  Semantos,  der  Spondeios  meizon, 
der  x°Q*l°S  ahoyog  und  dessen  bei  Bacchius  erhaltene  an- 
tithetische Form,  der  Iambus  mit  irrationaler  Länge  als 
schwachem  Tacttheile  u.  s.  w.  Dies  ist  aber  auch  das 
Einzige,  worin  der  Werth  jener  Quelle  besteht.  Sonst 
weiss  sie  nichts  von  Rhythmik  und  scheut  sich  nicht,  dem 
Dactylus  1  &£äig  und  2  aQöeig  zu  geben,  indem  sie  jede 
Kürze  desselben  als  1  fteöig  fasst.  Da  wissen  doch  die 
römischen  Metriker  mehr  von  Rhythmik,  und  diese  ganze 
Partie  von  Aristides'  Metrik  ist  für  die  Erkenntniss  der 
antiken  Rhythmik  —  und  das  ist  keine  andere,  als  die  des 
Aristoxenus  —  von  schädlichem  Einflüsse  gewesen,  weil 
man  immer  geneigt  ist,  das  was  hier  geboten  wird,  durch 
Interpretation  mit  den  Sätzen  des  Aristoxenus  zu  vereini- 
gen und  auszugleichen  und  schliesslich  den  letztern  miss- 
zuverstehen,  wie  folgendes  Beispiel  zeigen  möge. 

Aristoxenus  nennt  einfache  oder  unzusammenge- 
ßetzte  Tacte  diejenigen,  welche  nicht  in  Tacte,  sondern 
bloss  in  Tacttheile  zerlegt  werden;  zusammengesetzte 
Tacte  sind  nach  ihm  diejenigen,  welche  sich  in  Tacte  zer- 
legen. Dieselbe  Definition  gibt  Aristides  von  der  Stelle, 
wo  er  noch  nicht  der  ftecoQCa  der  övfinXdxovtsg  folgt,  — 
später  freilich  unter  Berufung  auf  die  övfiTtXexovteg  eine 
ganz  andere,  wonach  der  qv&{iö$  avv&stog  ein  aus  ver- 
schiedenen Füssen  bestehendes  Metrum  ist,  z.  B.  der  von 
ihm  in  Iamben  und  Trochäen  zerfäilte  Glyconeus  — t  -  w, 
^  _t  — }  der  in  einen  Pyrrhichius  und  Spondeus  zerfäilte 
Ionicus  ~  ~,  — .  So  lange  man  sich  nicht  gestehen  mag, 
dass  Aristides  hier  einer  nach  seiner  ausdrücklichen  Er- 
klärung der  aristoxenischen  entgegengesetzten  Auffassung 
folgt,  wird  man  immer  diese  zweite  Definition  der  övv&e- 
toi  in  die  von  Aristoxenus  gegebene  Definition  der  0vv- 
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frexoi  hinein  interpretiren  wollen  und  dabei  den  einfachen 
Sinn  von  Aristoxenus'  Worten  immer  missverstehen. 

Wir  haben  nachgewiesen,  dass  Aristoxenus  unter  itovg 
oder  Tact  nicht  "bloss  den  einfachen,  unzusammengesetzten 
Tact  (£,  f,  f,  f ),  sondern  auch  die  ganze  rhythmische 
Reihe  versteht,  die  aus  2,  3,  4,  5,  ja  6  Einzeltacten  zu- 
sammengesetzt sein  kann.  Lehrt  nun  Aristoxenus,  dass 
die  Tacte  im  Allgemeinen  in  unzusammengesetzte  und  zu- 
sammengesetzte zerfallen  und  dass  die  ersteren  nur  in  Ar- 
sis  und  Thesis,  die  letzteren  aber  in  Tacte  zerfallen,  so 
folgt  daraus,  dass  der  einfache  und  zusammengesetzte  Tact 
des  Aristoxenus  im  Allgemeinen  mit  dem  übereinkommt, 
was  die  moderne  Musik  mit  denselben  Namen  bezeichnet: 


itodsg  ctovv&etot:  Einfache  Tacte: 
« 

TttQCtOTJflOS  £ 

nsvtdar}(iog  (f) 

f£ct<STjfiog  $  u.  s.  w. 

Zusammengesetzte 

nötig  cvv&ttoi:  Tkcte: 


B^ccorjpiog  £  (zwei 

oxtdffqpog  f  (zwei  J) 

fovsdaripog  f  (drei  f) 

Sco6s%darjfiog  V  (vier  f ) 

d(üd8%ucr)fiog  $  (drei  J)  u.s.w. 

Der  Umfang  der  nödeg  tfvvforoi  der  Alten  ist  freilich 
grösser,  als  der;  der  .modernen  zusammengesetzten  Tacte, 
weil  nach  der  Theorie  der  Alten  jede  einheitliche  rhythmi- 
sche Reihe,  z.  B.  eine  Reihe  von  vier  f-Tacten,  sechs  f - 
Tacten,  fünf  f-Tacten  als  ein  einheitlicher  nötig  oder 
Tact  gilt. 

Die  Richtigkeit  dieser  Interpretation  wird  einem  je- 
den, der  mit  den  alten  Rhythmikern  vertraut  und  nicht 
durch  eine  unmotivirte  Vorliebe  für  Aristides  von  Vorur- 
theilen  befangen  ist,  sofort  einleuchten.  Der  Unterschied 
von  einfachen  und  zusammengesetzten  Tacten  im  Sinne  des 
Aristoxenus  ist  von  höchster  Bedeutung  für  die  Rhythmik, 
—  im  Sinne  des  Aristides  ist  er,  trotzdem  dass  dieser  hier 


Digitized  by  Google 


XLIV 


Vorrede. 


von  Qv&fiol  redet,  weiter  nichts  als  eine  unnütze  metrische 
Spielerei.  Welcher  wirkliche  Rhythmiker  wird  auch  wohl 
jemals  die  Glyconeen  in  Iamben  und  Trochäen,  den  Ioni- 
cus  in  Pyrrhichien  und  Spondeen  zerlegt  haben ,  wie  es 
jene  6v(i7tldxovtss,  denen  Aristides  hier  folgt,  gethan  haben? 

Durch  die  oben  gegebene  Interpretation  der  Stelle  des 
Aristoxenus  haben  wir  nun  auch  das  Kriterium  in  den  Hän- 
den, um  eine  beliebte  Streitfrage  zu  entscheiden.  Man  hat 
viel  gefragt,  ob  der  fünf  zeitige  Päon  im  Sinne  der  alten 
Rhythmik  ein  einfacher  oder  zusammengesetzter  Tact  sei? 
Die  Antwort  ist:  er  würde  ein  zusammengesetzter  sein, 
wenn  er  in  Tacte  eingetheilt  werden  könnte.  Aber  dies 
ist  nicht  möglich,  denn  bei  der  Diairesis  -  ~,  ~  ~  oder  - 
oder  ~  ~  ~  u.  s.  w.  würde  der  eine  seiner  Einzeltacte  ein 
zweizeitiger  sein,  zweizeitige  Tacte  aber  gibt  es  nach  Ari- 
stoxenus  nicht.  Also  der  fünfzeitige  Päon  ist  ein  einfacher 
Tact.    Der  zehnzeitige  oder  semantische  Päon  dagegen 

— ,  lässt  sich  in  einen  vierzeitigen  und  sechszeitigen 

Tact  zerlegen,  ist  also  ein  zusammengesetzter.  Der  Spon- 
deios  meizon  i— . ,  und  der  Trochäus  semantos  und  orthios 
^  w-j  sind  nach  Aristoxenus  wieder  einfache  Tacte ;  sie 
zerfallen  zwar  in  zwei  oder  drei  Theile,  von  denen  jeder 
den  Umfang  eines  vierzeitigen  Tactes  hat,  aber  jeder' die- 
ser Theile  ist  nur  ein  einziger  %Qovog,  ein  einziger  %qovo$ 
aber,  sagt  Aristoxenus,  kann  keinen  Tact  bilden,  sondern 
dazu  gehören  mindestens  zwei  xqovoi,  —  es  lassen  sich 
also  jene  gedehnten  Tacte  nur  in  xqovoi.  oder  Tacttheile, 
nicht  in  ganze  Tacte  zerlegen  und  sind  mithin  einfache. 

Die  bisherige  unrichtige  Auffassung  der  itödeg  Gvv&e- 
toi  des  Aristoxenus,  die  durch  den  Irrthum,  dieselben  mit 
den  avv^atoi  des  Aristides  zu  identificiren,  hervorgerufen 
ist,  war  das  Hinderniss,  den  Anfang  der  aristoxenischen 
Lehre  von  den  %qovoi  richtig  zu  verstehen.  Hier  heisst 
es:  „Wodurch  wir  den  Rhythmus  bezeichnen  und  ihn  für 
unsere  Aisthesis  fassbar  machen,  ist  entweder  Ein  Tact 
oder  es  sind  mehrere  Tacte.  Jeder  Tact  aber  zerfällt  in 
2  oder  3  oder  4  %qovoi  oder  Tactabschnitte  (schwere  und 
leichte,  oder  gute  und  schlechte  Tacttheile)."   Der  letztere 
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Satz  schliesst  sich  unmittelbar  an  den  erstem  an  und  steht 
mit  ihm  augenscheinlich  in  der  innigsten  Beziehung.  Wir 
können  zunächst  nur  so  interpretiren :  Sowohl  der  Eine 
Tact,  als  auch  jeder  der  mehreren  Tacte,  wodurch  wir  den 
Rhythmus  bezeichnen,  zerfallt  in  2  oder  3  oder  4  Tact- 
theile.  Wann  wird  nun  der  Rhythmus  durch  Einen,  wann 
durch  mehr  als  Einen  Tact  bezeichnet?  In  den  Fragmen- 
ten der  Rhythmiker  erklärte  ich  dies  so:  „durch  Einen", 
wenn  der  Tact  ein  einfacher;  „durch  mehrere",  wenn  der 
Tact  ein  zusammengesetzter  ist,  und  zwar  „zusammenge- 
setzt" im  Sinne  desAristides.  Aber  die  aristideische 
Definition  von  avvd'Stog  hat,  wie  ich  obfen  nachgewiesen, 
nichts  mit  Aristoxenus  zu  thun.  Zum  richtigen  Verständ- 
ni8s  der  Stelle  ist  es  nothwendig,  auf  eine  weitere  Differenz 
zwischen  Aristoxenus  und  Aristides  aufmerksam  zu  machen. 
Was  wir  einfachen  oder  zusammengesetzten  Tact  nennen, 
heiBst  bei  Aristides  bald  $v&[i6g,  bald  xovg,  am  häufigsten 
ist  aber  der  Ausdruck  fo&nög  gewählt.  Aristoxenus  dage- 
gen bezeichnet  in  sämmtlichen  uns  erhaltenen  Fragmenten 
seiner  6toi%sta  §v&nixcc  den  (einzelnen)  einfachen  oder  zu- 
sammengesetzten Tact  niemals  als  §v&p6g,  sondern  stets 
als  novg;  $v&(iog  ist  bei  ihm  das  rhythmische  Ganze  nach 
seiner  abstracten  Zeitgliederung  ohne  Rücksicht  auf  die 
XQovoi  $v&(io7toiiag ,  das  heisst  auf  die  längeren  oder  kür- 
zeren Töne  und  Silben  der  Harmonie  und  Lexis.  In  die- 
sem Sinne  stellt  Aristoxenus  in  einem  bei  Psellus  erhalte- 
nen Fragmente  den  $v&pog  als  ein  „avöTrjpa"  der  $vfyio- 
itoifa  d.  i.  der  den  Rhythmus  zur  concreten  Erscheinung 
bringenden  musikalischen  oder  poetischen  Composition  ent- 
gegen. Wir  dürfen  mit  Rücksicht  auf  die  Thatsache,  dass 
der  einzelne  Tact,  mag  er  einfach  oder  zusammengesetzt 
sein,  bei  Aristoxenus  mit  dem  technischen  Worte  novg^ 
aber  nie  mit  §v&pög  bezeichnet  wird,  jene  Stelle  folgender 
massen  übersetzen:  „Das,  wodurch  wir  den  Rhythmus  einer 
musikalischen  oder  poetischen  Composition  bezeichnen  und 
fasslich  machen,  ist  entweder  Ein  (einfacher  oder  zusam- 
mengesetzter) Tact  oder  es  sind  mehrere  (einfache  oder  zu- 
sammengesetzte) Tacte."  Ist  eine  Composition  bis  zu  Ende 
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im  trochäischen  oder  iambischen  Tetrameter  gehalten,  80 
bezeichnen  wir  ihren  Rhythmus  durch  den  ^a-Tact,  den 
novg  doösxäatjfiog  daxTvlixog;  kommt  aber  ein  Tactwech- 
sel  in  ihr  vor,  wie  z.  B.  in  dem  Liede  auf  die  Muse,  in 
welchem  zwei  iambische  Tetrameter  und  zwei  dactylische 
Hexameter  aufeinander  folgen,  so  bezeichnen  wir  ihren 
Rhythmus  durch  zwei  verschiedene  Tacte,  nämlich  den 
ig*-Tact  (novg  doösxäörjfiog  foog)  und  den  |-Tact  (nov$ 
dadsxäörjfiog  tapßixog).  Den  in  der  „griechischen  Rhyth- 
mik" mitgetheilten  Rhythmus  des  rhythmischen  Chorals 
„Herzlich  thut  mich  verlangen"  bezeichnen  wir  durch  drei 
Tacte:  den        §-  und  *-Tact. 

Ich  glaube,  dass  wir  in  diesem  Sinne  die  obige  Stelle 
des  Aristoxenus  zu  verstehen  haben:  „Ein  Tact",  wenn 
das  Stück  in  Einem  Tacte ;  „mehrere  Tacte",  wenn  es  me- 
tabolisch in  mehreren  Tacten  gehalten  ist.  Wollen  wir  sie 
so  verstehen,  dass  wir  den  „Einen  Tact"  als  den  einfachen, 
die  „mehreren"  als  die  „mehreren  einfachen  Tacte,  die  zu- 
sammen einen  zusammengesetzten  Tact  bilden",-  verstehen, 
so  dass  der  7tovg,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  jedesmal  ein 
Einzelfuss  wäre,  so  widerspricht  dem  die  gleich  folgende 
Angabe  über  die  Zahl  der  %qovoi  des  Tactes.  Denn  ein 
Tact  von  4  %qovqi  kann  niemals  ein  einfacher,  sondern  nur 
ein  zusammengesetzter  sein.  Der  Sinn  ist  noth wendig  die- 
ser: sowohl  der  Eine  Tact,  als  auch  jeder  der  mehreren 
Tacte,  wodurch  wir  den  Rhythmus  bezeichnen,  zerfällt  in 
2  oder  in  3  oder  in  4  Tacttheile.  Nimmt  also  unserer  In- 
terpretation zufolge  Aristoxenus  gleich  im  Anfange  seiner 
Lehre  von  den  itodsg  auf  den  Tactwechsel  Rücksicht,  so 
geht  hieraus  hervor,  welch  grosse  Bedeutung  der  Tactwech- 
sel in  der  antiken  Musik  gehabt  hat. 

Für  den  oben  dargelegten  Sprachgebrauch  der  Wörter 
Qv&fidg  und  novg  hätte  ich  noch  hinweisen  können  auf  das 
Fragment  tcbqI  %qovov  nocirov  bei  Porphyrius,  wo  Aristo- 
xenus ausdrücklich  sagt,  dass  die  itodeg  die  Theile  des 
Qv&liög  sind.  Der  „trochäische  Rhythmus",  den  er  an  der- 
selben Stelle  als  Beispiel  anführt,  ist  nicht  der  dreizeitige 
trochäische  Einzeltact,  sondern  das  in  ihm  gehaltene  rhyth- 
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mische  Ganze;  freilich  gilt  das  hier  über  die  dyoyrj  des 
trochäischen  Rhythmus  Gesagte  auch  von  der  äycoyrj  des 
einzelnen  Trochäus. 

So  vereinfachen  sich  die  Lehren  der  antiken  Rhyth- 
mik in  erfreulicher  Weise.  An  Stelle  der  complicirten  De- 
finition von  xovg  und  Qvfrtiög,  die  wir  in  den  Fragmenten 
der  Rhythmiker  gegeben,  sagen  wir  jetzt:  Aristoxenus  nennt 
den  einzelnen  Tact  novg,  und  zwar  äövvd,€Tog  wenn  es  ein 
einfacher,  Gvv&btoq  wenn  es  ein  zusammengesetzter  (im  mo- 
dernen Sinne)  oder  eine  ganze  Reihe  ist;  das  durch  die 
Tacte  gebildete  rhythmische  Ganze  heisst  Qvd-pog;  es  wird 
durch  Einen  xovg  bezeichnet,  wenn  es  ametabolisch,  durch 
mehr  als  Einen,  wenn  es  metabolisch  ist.  Aristides  braucht 
die  Wörter  bald  im  aristoxenischen  Sinne,  bald  sagt  er  &v- 
&lidg  an  Stelle  von  xovg  u.  s.  w. 

War  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  der  aristo- 
xenische  Begriff  des  xovg  Gvv&sxog  durch  fälschliche  Iden- 
tificirung  mit  dem  den  övpxAixovteg  entlehnten  $v&(idg 
(Svvftsrog  des  Aristides  irrig  gedeutet,  so  musste  dort  auch 
die  aristoxenische  diccyoQcc  xoögjv  xatä  diaCQSGtv  und  xatä 
cXWa>  insoweit  es  sich  um  mehr  als  die  von  uns  richtig 
gegebene  Interpretation  der  unmittelbaren  Worte  des  Ari- 
stoxenus handelte,  unrichtig  gedeutet  werden.  Wir  bezo- 
gen sie  dort  auf  die  aus  verschiedenen  Versfüssen  zusam- 
mengesetzten Metra.  Aber  deren  Betrachtung  gehört  nach 
Aristoxenus  ins  Gebiet  der  Rhythmopöie,  der  Rhythmus 
„als  solcher"  hat  nichts  mit  ihnen  zu  thun,  und  sämmtliche 
7  diatpooal  des  Aristoxenus  beziehen  sich  bloss  auf  den 
abstracten  Rhythmus,  ohne  die  Ausfüllung  desselben  durch 
längere  und  kürzere  Zeiten  der  Rhythmopöie  im  Auge  zu 
haben.  So  aufgefasst  enthält  das  aristoxenische  Capitel  von 
den  7  öiccfpogai  noöcov  eine  wunderbar  lichtvolle,  fast  syn- 
thetische Entwickelung  der  Eigentümlichkeiten  der  Tacte 
in  einer  unerbittlichen  Consequenz  und  Wahrheit.  Er 
sagt: 

I.  Die  Tacte  unterscheiden  sich  der  Grösse  nach 
(ducyooä  xatä  piye&og),  das  heisst  durch  die  Zahl  der  in 
einem  jeden  enthaltenen  %qovoi  XQätoi.    Der  kleinste  ist 
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der  von  3  %qovol  xq(5toi  oder  f -Tact,  grössere  sind  der 
£">  i'>  im>  J-Tact  u.  s.  w. 

II.  Die  Tacte  unterscheiden  sich  durch  das  Tactge- 
schlecht  (xatä  yivo$  oder  xatd  Xoyov  itodix6v)}  je  nach- 
dem sich  die  zu  einem  jeden  gehörigen  %qovol  ngätoi  in 
zwei  gleiche  oder  in  zwei  derartig  ungleiche  Abschnitte 
zerlegen^  dass  der  eine  von  beiden  das  Doppelte  oder  das 
Anderthalbfache  des  andern  ist:  dactylische,  iambische, 
päonische  —  oder  wie  wir  sagen,  gerade,,  d reitheilig  unge- 
rade, fünftheilig  ungerade.  Dazu  fügt  Aristoxenus  wegen 
der  den  Alten  eigenthümlichen  Auffassung  des  Auftactes 
als  secundäre  Tactgeschlechter  noch  das  triplasische  und 
epitritische  hinzu.  Von  den  beiden  gleichen  Abschnitten, 
worin  der  gerade  Tact  zerfällt,  ist  der  eine  der  schwere, 
der  andere  der  leichte  Tacttheil;  auch  die  beiden  kleinsten 
dreitheiligen  und  der  kleinste  fünftheilige  Tact  zerfallen 
nach  antiker  Theorie  nur  in  zwei  Tacttheile  oder  Chronoi ;  die 
grösseren  dreitheiligen  dagegen  enthalten  3,  die  grösseren 
fünftheiligen  nicht  5,  sondern  nach  der  Praxis  des  antiken 
Tactirens  4  Chronoi. 

III.  Die  Tacte  unterscheiden  sich  dadurch,  dass  die 
einen  rational,  die  andern  irrational  sind.  Alle 
modernen  Tacte  sind  rational,  Aristoxenus  behauptet  auch 
das  Vorkommen  irrationaler  Tacte,  nämlich  solcher,  in  wel- 
chem der  eine  Tacttheil  nicht  das  durch  den  Aoyog  Ttodixdg 
bestimmte  legitime  Maass  hat,  sondern  dasselbe  um  ein  klei- 
nes Zeittheilchen,  welches  %qqwos  ngcoTog  ist,  überschreitet. 

IV.  Die  Tacte  unterscheiden  sich  dadurch,  dass  die 
einen  einfach,  die  anderen  zusammengesetzt 
sind.  Die  ersteren  lassen  sich  bloss  in  Chronoi  zerlegen, 
von  welchen  mindestens  je  Einer  immer  kleiner  als  der 
kleinste  Tact  ist: 


in:  \rm  \nm 


5 


±J7T2Jd> 

41    i    i  ' 


die  zusammengesetzten  bestehen  aus  mehreren  dieser  einfa- 
chen, unzusammengesetzten  Tacte: 
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jHirn  \rmrm  \mmm  v 

V.  Tacte  von  gleicher  Grösse  (aber  ungleichem  Tact- 
geschlecht)  unterscheiden  sich  durch  die  Grösse  und 
Zahl  ihrer  beiderseitigen  Ta ctabschnitte  —  ft£("7> 
XQQvoi  —  (dtayoQa  xarä  üiaCgeaiv),  und  zwar  1)  sowohl 
durch  verschiedene  Grösse,  als  auch  durch  verschiedene 
Zahl  der  Tactab schnitte,  z.  B.: 


-fUittjjjJTi.  und 

oder  2)  durch  verschiedene  Grösse  der  Tactabschnitte,  wäh- 
rend deren  Anzahl  in  beiden  Tacten  dieselbe  ist,  z.  B.: 

ZQ-  ZQ- 

VI.  Tacte  von  gleicher  Grösse  (und  gleichem  Tactge- 
schlechte),  das  heisst  mit  gleichvielen  und  gleichgrossen 
Tactabschnitten,  unterscheiden  sich  dadurch,  dass  die  ein- 
zelnen Tactabschnitte  (als  Einzeltacte  angese- 
hen) nach  verschiedenen  Tactgeschlechtern  ge- 
ordnet sind  (dtccyoQa  xard  <Sxrj(icc),  z.  B.: 

ZQ-  ZQ- 

denn  im  \p-Tact  gehört  jeder  der  beiden  Chronoi  dem  ge- 
raden, im  J-Tact  dem  ungeraden  dreitheiligen  Tactge- 
schlechte  an. 

VII.  Tacte  (von  gleicher  Grösse,  gleichem  Tactge- 
schlecht  und  auch  mit  gleichen,  nach  demselben  Tactge- 
schlecht  angeordneten  Chronoi)  unterscheiden  sich  durch 
verschiedene  Stellung  der  Tactabschnitte,  indem 
bald  der  leichte,  bald  der  schwere  vorausgeht  (ßicupoQa 
xaz1  ävtföeGiv). 

Griechisch«  Harmonik.  d 
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In  diesen  Sätzen  ist  eigentlich  die  gesammte  antike 
Tactlehre  der  Alten  enthalten.  Aristoxenus  geht  hier  scharf 
in  alle  einzelnen  Eigentümlichkeiten  der  Tacte  ein,  Alles 
was  er  sagt,  ist  wichtig  und  bedeutungsvoll,  die  Methode 
der  Darstellung  eine  streng  mathematische,  der  wir  selbst 
das,  was  man  Eleganz  nennt,  nicht  absprechen  können. 
Beachtenswerth  ist,  wie  er  schliesslich  die  Kategorieen  im- 
mer enger  und  enger  zusammenzieht.  Denn  in  der  fünf- 
ten dicupOQu  zeigt  sich  Gleichheit  der  Grösse,  aber  Un- 
gleichheit des  Rhythmengeschlechts  der  Tacte  und  auch 
Ungleichheit  des  Rhythmengeschlechts  der  Tacttheile;  in 
der  sechsten  dcacpoga  sind  die  Tacte  selber  auch  dem  Rhyth- 
mengeschlechte  nach  gleich,  nur  die  beiderseitigen  Tact- 
theile haben  verschiedenes  Rhytbmengeschlecht;  in  der 
siebenten  dt,acpoQ<x  besteht  gleiches  Rhythmengeschlecht  auch 
für  die  Tacttheile.  —  Es  hat  uns  vieljährige  Arbeit  geko- 
stet, dies  lichtvolle  und  ungemein  einfache  System  des  Ari- 
stoxenus zu  erkennen  und  uns  von  dem  Streben  völlig  frei 
zu  machen,  die  das  Wahre  verdunkelnden,  aus  widerspre- 
chenden Quellen  mit  Unverstand  zusammengerafften  Sätze 
des  Aristides  damit  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Wir 
hoffen,  dass  die  richtige  Erkenntniss  der  wahren  rhythmi- 
schen Gesetze  der  Alten,  welche  keine  anderen  sind  als 
die  von  Aristoxenus  dargestellten,  nie  wieder  durch  Aristi- 
des und  seinen  Interpreten  Caesar  getrübt  werde. 

Ich  hatte  die  Absicht,  in  einem  zehnten  Capitel  eine 
Uebersicht  des  antiken  Systems  der  Harmonik  nach  Ari- 
stoxenus zu  geben,  das  heisst  sein  System  aus  den  Trüm- 
mern seiner  beiden  harmonischen  Werke,  den  UQ%al  und 
den  ccQuovixä  Groixeta,  andererseits  aus  seinen  Compilato- 
ren  der  Kaiserzeit  zusammen  zu  setzen  und  dabei  die  letz- 
teren in  ihrem  Verhältniss  zu  einander  und  zugleich  in 
ihrer  ganzen  Armseligkeit  zu  beleuchten.  Doch  bin  ich 
nicht  dazu  gekommen  und  man  wird  dieses  Capitels  wohl 
leicht  entrathen  können  — :  der  Aufschluss,  welchen  diese 
Vorrede  über  die  Irrationalität  gibt,  möge  der  Stellvertre- 
•  ter  jenes  Capitels  sein.  Unbequem  ist  nur,  dass  ich  nur 
die  Litteratur  des  Aristoxenus  und  der  Akustiker  ausführ- 
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lieh  besprochen,  aber  von  den  in  der  römischen  Kaiser- 
zeit excerpirenden  Autoren  gar  nichts  gesagt  habe.  Frei- 
lich wissen  wir  von  ihnen  meist  noch  weniger  als  gar 
nichts.  Es  sind  folgende:  Gaudentius,  Anonymus  I,  Ano- 
nymus II  (beides  verschiedene  Schriften,  welche  in  Beller- 
raanns  Anonymus  vereint  sind),  Alypius,  Aristides,  Bacchius, 
und  zu  den  Anonymi  noch  ein  Pseudonymus,  der  Euklid.  Also 
wieder  Septem  musici!  Ausser  ihnen  ist  auch  Sextus  Em- 
piricus  im  letzten  Buche  ein  getreuer  Darsteller  der  Haupt- 
züge des  aristoxenischen  Systems.  Was  sie  für  ein  Origi- 
nal vor  sich  haben,  wie  sie  unmittelbar  oder  mittelbar 
daraus  schöpfen,  wie  sie  sich  zu  einander  verhalten,  ist 
angenehm  zu  wissen  für  den,  der  sich  lange  mit  ihnen  be- 
schäftigt hat,  verdient  aber  schliesslich  nicht  in  eine  Dar 
Stellung  der  Musik  auf  wenig  Bogen,  wie  die  vorliegende 
ist,  aufgenommen  zu  werden.  Dergleichen  bleibt  am  besten 
einer  Ausgabe  der  Musiker  überlassen.  Ebendaselbst  möge 
da  auch  den  aristotelischen  Problem.  19  diejenige  Rücksicht 
zu  Theil  werden,  auf  die  sie  billig  Ansprüche  machen 
können. 

Somit  entlasse  ich  denn  die  griechische  Harmonik  ohne 
die  ihr  ursprünglich  zugedachte  Begleiterin,  die  allgemeine 
Metrik,  aus  meinen  Händen.  Die  letztere  will  ohne  musi- 
kalischen Beistand  allein  und  für  sich  als  zweite  zwar 
kleine,  aber  selbständige  Abtheilung  dieses  Bandes  hinaus 
in  die  Welt. 
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Berichtigte  Erläuterung  des  platonischen  Harmonieen- 
verzeichnisses  8.  353. 

§  34.    Die  Begleitung  (xoovfltg)  der  Melodie  359 

Zulassung  von  Tönen  in  derxpov<rtg,  welche  dem  (isXog 
fremd  sind  S.  303.    Horat.  ep.  9  ,  5  8.  370. 
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Zu  verbessern  vor  dem  Gebrauche  des  Buches: 

S.  XLVIII,  9  v.  u.  1.:  welches  kleiner  als  der  %Q6voq  itQmvog 
ist.  —  8.  24,  18:  „15.  und  16.  Jahrhundert"  statt  „12.  und  13.  Jahr- 
hundert". —  S.  62,  17  :  stSri  t<ov  dia  naaüv.  —  S.  60,  6:  der  Grego- 
rianische Kirchengesang.  —  S.  231,  19:  „die  Verhältniszahl  224:243" 
statt  „35:36".  —  S.  219,  1:  Bezeichnung  mit  Kreuzen  zu  vermei- 
den. -  S.  236,  12:  Bullialdus.  —  S.  262  ,  7:  „Ptolemäus"  statt  „Py 
thagoras".  —  S.  267  oben:  1.  i^mynx  avvxovov  des  Ptolemäus. 
1.  XQCQlict  toviatov  des  Aristoxenus.  2.  XQm^ia  fictXaxop  des  Ptole- 
mäus. 2.  gowpa  (xaXcc*öv  des  Aristoxenus.  —'S.  267,  19  t.  u.  :  Ge- 
theilter  Ganzton  verbunden  mit  Trihemitonion.  —  S.  293,  19:  „eo*f" 
statt  „edf".  —  S.  293,  5  v.  u.:  „his  und  eis"  statt  „his  und  fis". — 
S.  362,  19:  „der  dritten  rh.  Reihe  d.  AI.  (von  Tact  9  an)."  -  S.  185, 
7:  „Hyper-dorisch." 

S.  11,  12  v.  u.:  „vgl.  §.  4"  zu  streichen.  —  S.  66,  15  v.  u.:  „vgl. 
Cap.  IX"  statt  „VI".  —  S.  68,  20:  „s.  Cap.  VIII"  statt  „VI".  — 
S.  68,  1  v.  u.:  „s.  Cap.  V.  S.  160"  statt  „Cap.  VI".  —  S.  78,  1  v. 
u.:  „und  VI"  zu  streichen.  —  S.  211 ,  1  v.  u.:  „Nr.  2"  statt  „Nr. 
8".  —  S.  292,  12:  „Auf  der  anliegenden  Tabelle  0"  statt  „4". 

Ferner  S.  35,  5  v.  u.:  „theils"  zu  Weichen.  —  S.  45,  21  1.:  „und 
ein  Capitel  im  Anonymus  de  musica".  —  S.  61,  4  1.:  „Wissenschaft 
sei".  —  S.  132,  18  v.  u.:  „noch  Pindar".  —  S.  174,  17:  „Beschaffen- 
heit des  Scalensystems".  —  S.  245,  5:  „Systema  teleion".  —  S.  269, 
30  v.  u.  zu  streichen:  „die  übrigen  musikalischen  Zeichen". 

Wie  in  der  Vorrede  bemerkt,  ist  S.  79,  8  v.  u.  bis  zu  83,  21  ge- 
nauer und  ausführlicher  behandelt  auf  S.  346  —  356,  insonderheit  die 
Erklärung  des  Harmonieenverzeichnisses  in  Piatos  Republik  und  die 
Stelle  Pratinas  fr.  5  Bergk.  —  S.  207  Der  sachliche  Fehler  der  Tabelle 
bezüglich  des  Stimmgebictes  des  Tenors  ist  aus  dem  unmittelbar  Vor- 
ausgehenden leicht  zu  verbessern.  —  S.  71,  11.  12  v.  u.  zu  streichen: 
„Die  auf  uns  gekommene  kleine  Instrumentalmelodie,  offenbar  ein 
auletischer  Tanz,  ist  äolisch  (Cap.  VI)." 

Auf  S.  25,  18  v.  u.:  „zunächst  immer  nur  als  Hypothese  hinge 
stellt  werden  kann"  bezieht  sich  auf  die  §  11  gegebene  Darstellung. 
Sie  ist  indess  unter  Benutzung  von  weiterem  Material  noch  einmal 
aufgenommen  §  33. 
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Es  ist  ein  oftmals  ausgesprochener  Satz,  dass  die  Leistungen 
der  Griechen  in  der  Theorie  der  Kunst  weit  hinter  den  von  ihnen 
geschaffenen  Kunstwerken  zurückstehn.  Und  doch  haben  die 
Griechen  die  Grundlage  zu  einem  wissenschaftlichen  Systeme  der 
Kunsttheorie  gegeben,  welches  den  meisten  neueren  Versuchen, 
die  Künste  zu  classificiren,  unbedingt  vorzuziehen  ist.  Wir  meinen 
hier  nicht  die  vulgäre  Eintheilung  der  Künste  in  die  encyclischen 
oder  freien  und  banausischen,  sondern  eine  von  weit  tieferem 
Gesichtspunkte  ausgehende,  aber  bisher  unbeachtete  Classifica- 
tion, die  uns  in  der  Scholiensammlung  zu  der  Grammatik  des 
Dionysius  Thrax  erhalten  ist.  Sie  ist  hier  in  einer  vierfachen 
Fassung  überliefert1),  von  denen  die  eine  einem  Werke  des 
Lucius  Tarrhäus,  des  Commentators  der  Aristotelischen  Kate- 
gorieen ') ,  entlehnt  ist ;  wahrscheinlich  geht  das  ganze  System  auf 
die  Schule  des  Aristoteles  zurück,  wenn  sich  gleich  bis  jetzt 
nicht  ermitteln  lässt,  in  wie  weit  es  von  Aristoteles  selbst  oder 
einem  seiner  Schüler  ausgegangen  ist.  Es  ist  Pflicht ,  dies  antike 
System  der  Künste  der  Vergessenheit  zu  enlreisscn. 

Wie  sonst  bei  den  Griechen,  so  ist  auch  hier  das  Wort 
Kunst  im  weitesten  Sinne  gefasst:  es  bezeichnet  nicht  bloss  die 
Kunst  des  Schönen ,  sondern  es  wird  einerseits  auch  die  Wissen- 
schaft, andererseits  auch  jede  handwerksmässige  Kunstfertigkeit 
darunter  begriffen.  Scheiden  wir  diese  „Künste  im  weiteren  und 
vulgären  Sinne"  ab,  so  bleibt  eine  doppelte  Trias  der  schönen 

1)  Anecd.  Graec.  ed.  Bekk.  p.  670;  p.  652—054;  p.  655;  p.  652. 

2)  Schol.  in  Aristot.  categ.  p.  59  Brandis  u.  s.  Ausserdem  ist  Lu- 
cius oder  Lucillus  von  Tarrha  als  Commentator  der  Argon autica  und 
als  Paroimiograph  bekannt;  cf.  Paroemiogr.  gr.  ed.  Leutsch  vol.  1 
praefat.  Die  Beschäftigung  mit  den  Sprichwörtern  bringt  den  Lucius 
ebenfalls  in  den  Kreis  der  Aristotcliker. 

Griechische  Harmonik  u.  s.  w.  1 
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- 

Künste  zurück.  Die  eine  Trias  umfasst  die  apotel estischen 
Künste:  Architektur,  Plastik,  Malerei,  die  wir  als  die  bildenden 
Künste  bezeichnen;  die  andere  Trias  umfasst  die  praktischen 
oder  musischen  Künste:  Musik,  Orchestik  und  Poesie.  Die 
Namen  apotelestisch  und  praktisch  beziehen  sich  zunächst  auf 
die  Art  und  Weise,  wie  das  Kunstwerk  dem  Kunstgenüsse  des 
Zuschauers  vermittelt  wird.  Ein  musikalisches  und  poetisches 
Kunstwerk  ist  zwar  an  und  für  sich  durch  den  schöpfe- 
rischen Act  des  Componisten  oder  Dichters  vollendet, 
aber  es  bedarf  noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des 
Sängers,  des  Schauspielers,  des  Rhapsoden  u.  s.  w., 
mit  einem  Worte,  des  darstellenden  Virtuosen,  durch 
welche  es  dem  Zuschauer  oder  Zuhörer  vorgeführt 
wird,  und  eben  deshalb  heisst  es  %qa%xi%6vy  d.  h.  ein 
durch  eine  Handlung  oder  Thätigkeit  dargestelltes1).  Ebenso 
verhält  es  sich  mit  der  Orchestik.  Dagegen  ist  ein  Kunstwerk 
der  Architektur,  Plastik  und  Malerei  schon  durch  den  blossen 
schöpferischen  Act  d  esbildenden  Künstlers  demZu- 
schauer  fertig  und  vollendet  gegenübergestellt,  und 
eben  deshalb  heisst  es  anove Xear  ixov*).  Dies  sind  in  der 
That  Kategorieen  und  Definitionen,  wie  sie  des  grössten  griechi- 
schen Philosophen  würdig  sind. 

Der  Unterschied  der  beiden  Kunsttriaden  ist  aber  nicht  bloss 
in  der  äusseren  Darstellung,  sondern  im  innersten  Wesen  der 
Künste  selbst  begründet.  Durch  die  Thätigkeit  des  individuellen 
künstlerischen  Geistes  ßndet  die  dem  Menschen  immanente  ewige 
Schönheitsidee  im  endlichen  Stoffe,  dem  sie  ihre  Gesetze  und 

1)  Scliol.  Dion.  Thr.  p.  653:  itaocci  ydo  at  icquixivlou  zi%vai 
xi\v  8%ovoi  top  xrjg  nodtzstog  xal  ivsoysCag  fiövov  naiQOv.  xal  ydo  za 
xcciQcp^iv  co  xal  yCvovzat  iv  avxtp  xal  sloCv.  ib.  p.  655:  noaxxiwi 
iloivt  oaai  iiizQi  xov  yfosa&ai  ooäivxai  coottsq  tj  avA^Tix?)  xal  n  6q%t}- 
<mxij.  avxat  yaq  icp*  Soov  %oovov  nqdxxovxai  inl  xooovxov  xal  6qö>v- 
xai.  psxd  ydo  xrjv  noä£iv  ov%  vndo%ovaiv.  ib.  p.  670:  noa%xi%ai  it 
ag  xivag  asxa  xrjv  nodfciv  ov%  oqcofisv  vcpiozafiivag  mg  inl  xi&aQicu- 
■Krjg  xal  0Q%7)0zi%fjg'  pszd  ydo  xo  nccvoccod'ai  xov  m&aocpödv  xal  xov 
OQXV<ttrlv  x°v  OQ%sio9,ai  *«l  %i&ag{£uv  ov%ixi  nod£ig  vnoXeCnszat. 

2)  Ib.  j>.  670:  'Anozslsatixds  de  Xsyovatv  tov  zivcSv  zd  dnozüi- 
Oficcxa  fiexa  xriv  noa£iy  oodivxcu  ro$  inl  dvdoiavzonoiiag  xal  ol%oöo~ 
fiixfjg.  [Lexd  ydo  zb  dnozsXioai  xov  dvdoiavzonoiov  xov  dvdoidvza 
xal  xov  ofyioöofiov  xo  xzfofia  (livst,  6  dvSoidg  xal  xo  %zicy,a.  ib. 
p.  652:  at  ds  zoiavzai  %oizinv  £%ovoi  zov  %qovov  itp  ooov  yccQ  <** 
o  %oovog  diccrrjorj  ccvzdg,         XOOOVXOV  (ISVOVGl. 
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Bestimmungen  einprägt,  ihre  Verkörperung  und  realisirt  sich 
hierdurch  im  Endlichen  zum  Kunstwerke.  Die  Platonische  Ideen- 
lehre, so  feindlich  sie  auch  der  Kunst  gegenühertrilt ,  enthält 
dennoch  alle  jene  Momente,  die  den  Ausgangspunkt  der  Kunst 
bilden,  in  sich,  und  namentlich  lässt  sich  die  im  Timäus  ge- 
gebene Darstellung  unmittelbar  auf  die  Kunst  übertragen.  Das 
ewig  Seiende  Piatos,  welches  stets  ist,  aber  niemals  wird 
und  niemals  vergeht,  ist  im  Gebiete  der  Kunst  die  Idee  des  ab- 
soluten Schonen,  die  nur  durch  den  Logos,  nicht  durch  die 
Aisthesis  zu  fassen,  d.  h.  als  ein  absolut  gegebenes  nicht  ver- 
standesmässig  zu  definiren  ist;  sie  existirt  nicht  bloss  im  Geiste 
des  Demiurgen,  sondern  auch  in  seinem  Abbilde,  im  menschlichen 
Geiste.  Ihr  gegenüber  steht  ein  zweites  Moment,  das  Ekma- 
geion  Piatos,  der  bildungsfähige  StofT:  todt  und  leblos  an  sich, 
aber  fähig,  die  Bestimmungen  der  Schönheitsidee  in  sich  aufzu- 
nehmen und  sich  hierdurch  zum  endlichen  Abbilde  des  abso- 
luten Schönen  zu  gestallen.  So  kommt  das  Dritte  zur  Erschei- 
ming,  das  Kunstwerk:  es  ist  nicht  das  Schöne  in  wahrhafter, 
unveränderlicher  Existenz ,  sondern  die  Darstellung  oder  Verkör- 
perung der  ewigen  Schönheitsidee  im  endlichen  Sein,  die  der 
sinnlichen  Wahrnehmung  (£o'ga)  gegenübertritt. 

Diese  Darstellung  des  Schönen  im  Ekmageion  (wir  vermeiden 
das  Wort  StolF  oder  Materie)  ist  eine  zweifache.  1)  Das  Schöne 
wird  dargestellt  in  seiner  Ruhe,  es  wird  im  blossen  räumlichen 
Nebeneinander  zur  Erscheinung  gebracht:  nicht  in  seiner  zeit- 
lichen Entwicklung ,  sondern  auf  ein  einziges  Moment  seines  Da- 
seins fixirt.  Dies  geschieht  in  den  bildenden  oder  apotelcstischen 
Künsten,  der  Architektur,  Plastik  und  Malerei,  wo  der  Begriff 
des  Ruhenden  das  Wesen  des  Kunstwerks  ausmacht ,  —  die  Be- 
wegung kann  hier  immer  nur  durch  die  Darstellung  eines  ein- 
zigen Bewegungsmomentes  angedeutet  werden.  2)  Das  Schöne 
wird  dargestellt  in  seiner  Bewegung,  im  zeitlichen  Nacheinan- 
der der  einzelnen  Schönheitsmomente.  Dies  geschieht  in  den 
musischen  Künsten,  der  Musik,  Orchestik  und  Poesie,  wo  das 
das  Schöne  darstellende  Ekmageion  nothwendig  ein  bewegtes  ist. 
Wir  haben  hiernach  die  bildenden  oder  apotelestischen  Künste 
als  die  Künste  der  Ruhe,  die  musischen  oder  praktischen 
Künste  als  die  Künste  der  Bewegung  zu  definiren. 

1* 
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Es  liegl  am  Tage,  wie  innig  dieser  ßegiff  der  beiden  Kunst- 
triaden mit  jenen  von  den  Alten  gegebenen  Definitionen  zusam- 
menhängt. Bei  einem  Werke  der  bildenden  Kunsl  genügt,  weil 
es  bloss  auf  räumliche  Existenz  angewiesen  ist,  der  einzige 
Schöpfungsact  des  Künstlers,  um  es  in  seinem  vollen  Dasein  als 
das  Schöne  in  seiner  Ruhe  darzustellen;  bei  einem  Werke  der 
musischen  Kunst  dagegen  bedarf  es  ausser  dem  schaffenden 
Künstler  noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  darstellenden 
Künstlers,  weil  das  Schöne  in  seiner  Bewegung  dargestellt  wer- 
den soll. 

Warum  aber  stellt  sich  sowohl  die  Kunst  der  Ruhe  und  des 
Raumes  wie  auch  die  Kunst  der  Bewegung  als  eine  Trias  dar? 
Der  Grund  hierfür  liegt  in  dem  verschiedenen  Standpuncte,  wel- 
chen der  subjective  Geist  des  Künstlers  bei  der  Erschaffung  des 
Kunstwerkes  einnehmen  kann.  Er  stellt  nämlich  entweder  1)  das 
Schöne  lediglich  nach  der  ihm  selber  immanenten  Schönheils- 
idee dar,  oder  2)  nach  den  ihm  in  der  Objeetivität  gegebenen 
Vorbildern  des  Schönen,  oder  es  wirken  3)  beide  Factoren,  die 
Subjectivität  und  die  Objeetivität  bei  der  Hervorbringung  des 
Kunstwerkes  gemeinsam  mit  einander.  Hiernach  ist  sowohl  die 
bildende  wie  die  musische  Kunst  entweder  1)  eine  subjective: 
Architektur  und  Musik,  oder  2)  eine  objective:  Plastik  und 
Orchestik,  oder  3)  eine  subjectiv-objective:  Malerei  und 
Poesie.  Diese  3  Kategorieen  sind  auch  in  den  bisherigen  Syste- 
men der  Aesthetik  üblich,  aber  von  unserem  Standpuncte  aus, 
der  sich  zunächst  an  die  Alten  anschliesst,  sind  sie  in  einer 
anderen  Weise  als  z.  B.  hei  Hegel  zu  fassen: 


ti  xvai 

Künste 

dvoxtXsoxi%al  (bildende) 
der  Ruhe  und  des  Raumes 

«paxnxat,  povcixai 
der  Bewegung  und  der  Zeit 

Objective 

Subjective 

Snbjectiv- 
objective 

• 

Plastik  ].® 
Architektur?  © 

Malerei  \ 

Orchestik  j  » 
Musik  (| 

n                      L  ^ 

Poesie        l-S  1 

Die  Plastik  und  Orchestik  haben  ihr  Schönbeilsideal  in 
der  Objeetivität,  indem  sie  die  in  der  Bealität  zerstreuten  und  ver- 
einzelten Momente  des  Schönen  zu  einer  Einheit  zusammenfassen 
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und  hierdurch  das  in  der  Anssenwelt  Vorhandene  idealisiren.  Oer 
Gegenstand  beider  Künste  ist  vorwiegend  der  menschliche  Körper 
als  das  vollendetste  und  schönste  Gebilde  der  Schöpfung:  die 
Plastik  stellt  die  ideale  Schönheit  des  Körpers  in  seiner  Ruhe 
dar,  die  Orchestik  idealisirt  am  menschlichen  Körper  selber  die 
Bewegung  desselben  zum  Kunstwerke. 

Anders  die  Architektur  und  Musik.  Hier  wird  nicht 
etwas  objectiv  Vorhandenes  idealisirt,  sondern  der  Künstler  pro- 
ducirt  das  Kunstwerk  aus  der  ihm  immanenten  Schönheitsidee, 
ohne  dass  ihm  von  Aussen  her  ein  Vorbild  vorschwebt.  Das 
Ekmageion  ist  ein  objectiv  Gegebenes,  in  der  Architektur  die 
feste  Materie,  in  der  Musik  der  Ton,  aber  das  architektonische 
Kunstwerk  ist  keine  Nachahmung  von  schönen  Gebilden  der 
Natur,  und  ebensowenig  ist  das  musikalische  Kunstwerk  jemals 
aus  Nachahmung  des  Vogelgesanges  und  dergleichen  hervorge- 
gangen: in  beiden  Künsten  gibt  der  menschliche  Geist  der  vor- 
handenen stofflichen  Masse  und  den  Tönen  eine  freie,  lediglich 
aus  seiner  Subjectivität  fliessende  Form  und  Ordnung,  und  ge- 
rade diese  Form  ist  es,  welche  das  Wesen  des  Kunstwerkes 
ausmacht.  Es  ist  eine  grosse  Verkennung,  wenn  moderne  Aesthe- 
tiker  die  Architektur  als  die  objective  Kunst  hinstellen,  und 
wenn  z.  B.  Hegel  geradezu  ausspricht,  dass  die  Formen  der 
Architektur  die  Gebilde  der  äusseren  Natur  wären.  —  Unter 
sich  stehen  Architektur  und  Musik  in  demselben  Verhältnisse  wie 
Plastik  und  Orchestik:  die  Architektur  stellt  die  subjective  Idee 
des  Schönen  in  der  Ruhe  und  somit  im  festen  materiellen  Stoffe, 
die  Musik  dagegen  in  der  Bewegung ,  im  Nacheinander  der  Töne 
dar,  die  selber  nichts  anderes  als  Bewegung  sind,  mögen  sie 
von  der  menschlichen  Stimme  oder  von  der  menschlichen  Hand 
hervorgebracht  werden.  Die  subjective  Idee  der  Ordnung  und 
Harmonie,  welche  von  der  Architektur  auf  ein  einziges  Moment 
zum  ruhig  abgeschlossenen  Kunstwerke  concentrirt  und  fixirt  ist, 
wird  von  der  Musik  als  Bewegung  entfaltet.  Hegel  nennt  die 
Architektur  eine  gefrorene  Musik:  besser  hätte  er  die  Musik  als 
die  freie  Bewegung  architektonischer  Formen  bezeichnet. 

Die  Malerei  und  Poesie  endlich  stehen  zwischen  den 
genannten  Künsten  in  der  Mitte.  Die  Malerei  ist  subjectiver  und 
innerlicher  als  die  Plastik,  dagegen  objectiver  als  die  Architectur. 
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Dieselbe  Stellung  wie  die  Malerei  nimmt  die  Poesie  zwischen 
ihren  beiden  musischen  Schwester  -  Künsten  ein:  die  objectiven 
Thatsachen  der  Realität  und  das  freie  Schauen  der  Subjectivität 
sind  die  zwei  Factoren,  aus  denen  das  poetische  Kunstwerk  her- 
vorgehl. Doch  mögen  diese  Andeutungen  genügen ,  um  das  von 
uns  nach  den  Alten  aufgestellte  System  der  Künste  zu  recht- 
fertigen ;  wir  wiederholen :  aus  dem  Momente  der  Ruhe  und  der 
Bewegung  als  der  nothwendigen  Form,  in  welcher  das  Schöne 
zur  Erscheinung  kommt,  ergibt  sich  eine  Dyas  von  Künsten,  die 
bildende  und  die  musische,  und  je  nach  dem  Verhältnisse  der 
künstlerischen  Subjectivität  zur  Objectivilät  zerlegt  sich  sowohl 
die  bildende  wie  die  musische  Kunst  in  eine  Trias. 

Nur  auf  einen  nicht  unwichtigen  Punct  möge  hier  noch 
aufmerksam  gemacht  werden,  auf  das  Verhältnis,  in  welchem 
die  angegebene  begriffliche  Entwicklung  der  Künste  zu  ihrer 
historischen  Entwicklung  steht.  Der  Geist  des  Griechenthums 
ist  ein  vorwiegend  objecüver,  der  christlich -moderne  Geist  ein 
vorwiegend  subjectiver;  es  werden  daher  die  Künste,  die  wir 
als  die  objectiven  Künste  bezeichnet  haben,  vorwiegend  dem 
Griechenthume  und  ebenso  die  subjectiven  vorwiegend  der  christ- 
lich-modernen Welt  angehören  müssen.  Und  so  ist  es  in  der 
Thal.  Von  den  beiden  objectiven  Künsten,  der  Plastik  und 
Orchestik,  findet  die  letzlere  in  den  modernen  Kunsttbeorieen 
kaum  noch  eine  Stelle,  weil  sie  fast  aufgehört  hat  eine  Kunst 
zu  sein,  während  ihr  im  griechischen  Alterthum  dieselbe  Be- 
deutung wie  der  Plastik  zukam.  Eine  moderne  Plastik  gibt  es 
zwar,  aber  sie  ist  nicht  eine  unmittelbare  und  freie  Schöpfung 
des  modernen  Geistes,  sondern  hält  sich  überall  in  einer  sehr 
entschiedenen  Weise  an  die  antiken  Vorbilder  an ,  —  sie  ist , 
eine  Reproduction  des  Antiken,  soviel  hierbei  auch  immerhin 
dem  modernen  Geiste  Rechnung  getragen  werden  mag ,  und  die 
Freude  der  Kunstkenner  über  eine  aus  dem  Schutte  der  grie- 
chischen Erde  wieder  hervorgezogene  antike  Statue  ist  grösser, 
als  ihre  Freude  über  ein  eben  vollendetes  modernes  Bildwerk. 
—  Anders  ist  es  mit  den  beiden  subjectiven  Künsten ,  der  Archi- 
tektur und  Musik.  Die  christliche  Musik  schliesst  sich  historisch 
zwar  an  die  griechische  an,  aber  sie  hat  sich  schon  seit  einem 
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Jahrtausend  von  den  Normen  der  griechischen  Musik  frei  ge- 
macht und  ist  aus  dem  individuellen  christlich-modernen  Geiste 
heraus  zu  einer  Höhe  emporgestiegen,  von  der  das  antike  Kunst- 
bewusstsein  keine  Ahnung  haben  konnte.  Und  haben  in  der 
modernen  Architektur  auch  die  Gesetze  des  Antiken  noch  immer 
eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  behalten,  so  wird  doch 
kein  Unbefangener  leugnen,  dass  sich  ein  vollendeter  christlicher 
Bau  zu  einer  ungleich  höheren  Stufe  der  Kunstvollendung  als 
der  griechische  Tempel  erhebt.  —  Die  beiden  Künste  endlich, 
in  welchen  die  Objectivität  und  Subjectivität  zusammen  die  schaf- 
fenden Factorcn  bilden,  die  Malerei  und  Poesie,  sind  in  der 
antiken  und  in  der  modernen  Welt  zu  gleicher  Höhe  der  Ent- 
wicklung gelangt.  Stellen  wir  auf  die  eine  Seite  die  Uias,  den 
Aeschyleischen  Agamemnon,  ein  Aristophaneisches  Stück,  auf  die 
andere  die  vollendetsten  Dichtungen  Shakespeares  und  Goethes 
—  wir  werden  uns  niemals  entschliessen  können,  der  eineu 
Seite  oder  der  anderen  einen  höheren  Werth  beizulegen.  Von 
antiker  Malerei  hat  sich  zwar  kaum  etwas  anderes  als  hand- 
w erksmässiger  Bilderschmuck  auf  Wänden  und  Vasen  erhalten, 
aber  schon  dieser  gestattet  den  wohl  berechtigten  Schluss,  dass 
die  Gemälde  der  antiken  Meister  nicht  hinter  denen  der  unserigcn 
zurückstanden,  so  gross  auch  der  Unterschied  sein  mag. 

Wir  müssen  nun  noch  einmal  zu  dem  oben  ausgesprochenen 
Satze  zurückkehren,  dass  die  allgemeine  abstracto  Form  für  die 
bildenden  Künste  die  Ruhe  und  der  Raum,  für  die  musischen 
Künste  die  Bewegung  und  die  Zeit  ist.  In  ihnen  allen  stellt 
sich  die  Idee  des  Schönen  zunächst  und  vorwiegend  an  dem 
einer  jeden  eigenthümlichen  Ekmageion  dar,  aber  der  darstel- 
lende uns  immanente  Schönheitssinn  verlangt,  dass  auch  jene 
abstracte  Form  der  Kunst,  der  Raum  und  die  Zeit,  der  Idee 
des  Schönen  unterworfen  werde.  So  ergibt  sich  für  ein  Werk 
der  bildenden  Kunst  als  ein  für  unser  Gefühl  notwendiges  Mo- 
ment eine  gesetzmässige  Gliederung  und  Ordnung  des  von  ihm 
eingenommenen  Raumes,  die  Symmetrie,  —  für  ein  Werk  der 
musischen  Kunst  eine  gesetzmässige  Gliederung  und  Ordnung 
der  von  ihm  ausgefüllten  Zeit,  der  Rhythmus  oder  der  Tact, 
der,  insofern  er  in  der  Poesie  erscheint,  auch  mit  dem  beson- 
deren Namen  Metrum  bezeichnet  wird.  Die  Gesetze  der  Glie- 
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derung  und  Ordnung  sind  dem  Geiste  immanent,  da  sie  in  der 
Objectivität  kein  Vorbild  haben.  Aber  es  sind  immerhin  Gesetze, 
die  ausserhalb  der  Idee  des  Kunstwerkes  stehen,  die  als  ein  Acci- 
dens  zu  ihm  hinzutreten  und  daher  nicht  überall  eingehalten 
werden.  Am  meisten  gilt  dies  letztere  von  den  bildenden  Kün- 
sten, in  denen  der  christlich -moderne  Geist  die  Gesetze  der 
Symmetrie,  wo  er  kann,  als  eine  hemmende  Fessel  abzustreifen 
sucht,  während  sie  die  Griechen  selbst  in  solchen  Fällen  fest- 
hielten, wo  das  Auge  des  Beschauenden  sie  ganz  und  gar  nicht 
mehr  zu  überblicken  vermochte.  Auch  in  den  musischen  Kün- 
sten haben  sich  die  Modernen  häufig  genug  von  den  Gesetzen 
des  Rhythmus  und  Metrums  emancipirt,  nicht  bloss  in  vielen 
Gattungen  der  Poesie,  sondern  auch  in  der  Musik,  wo  z.  B.  im 
Recitativ  das  Band  des  Tactes  abgeworfen  wird.  Bei  den  Grie- 
chen aber  ist  der  strenge  Rhythmus  überall  eine  nothwendige 
Form  des  musischen  Kunstwerkes  —  der  einzige  Dichter,  der 
ihn  aufgab,  war  Sophron  in  seinen  Mimen  —  und  die  ver- 
schiedenen Arten  desselben  dienen  bei  ihnen  nicht  bloss  dazu, 
den  Eindruck  des  Kunstwerkes  zu  verstärken,  sondern  es  wird 
durch  dieselben  geradezu  eine  bestimmte  ethische  Wirkung  er- 
reicht, die  den  Tactarten  und  Metren  der  Modernen  völlig  ver- 
loren gegangen  ist. 

Hiermit  ist  der  allgemeine  Begriff  des  Metrums  oder  der 
rhythmischen  Form  der  Poesie  aus  dem  Begriffe  der  Poesie 
selber  als  einer  der  musischen  oder  praktischen  Künste  abgeleitet 

Im  Bewusstsein  der  Griechen  bilden  die  drei  musischen 
Künste  eine  viel  innigere  Einheit  als  die  drei  apotelestischen. 
Der  Grund  hiervon  ist  die  eigentümliche  und  uns  für  den  ersten 
Augenblick  befremdliche  Stellung ,  welche  sie  im  Leben  der  Na- 
tion einnahmen.  Bei  uns  ist  die  Musik  eine  selbststandige ,  von 
der  Poesie  gesonderte  Kunst,  und  schreibt  ein  Dichter  einen  für 
musikalische  Aufführung  bestimmten  Text,  so  ist  es  nicht  der 
Dichter,  sondern  der  Musiker,  welcher  diesem  Texte  Melodie, 
Harmonie  und  Tactgliederung  gibt.  Bei  den  Griechen  aber  ist 
der  dramatische  und  lyrische  Dichter  zugleich  der  Componist 
seiner  Poesieen,  und  wenn  sein  Diehterwerk  ein  chorisches  ist, 
so  hat  er  zugleich  die  Schemata  und  Semeia  der  Orchestik  zu 
bestimmen,  tto^ti)§  bedeutet  zugleich  Dichter  und  Componist  — 
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denn  das  Wort  (lovöixog  bezeichnet  nicht  sowohl  den  Componi- 
sten  als  vielmehr  den  Virtuosen,  der  eine  musikalische  Compo- 
situm darstellt,  oder  auch  den  musikalischen  Theoretiker.  Diese 
Einheit  von  Dichter  und  Componist  geht  so  weit,  dass  die  aus- 
gezeichnetsten lyrischen  und  dramatischen  Dichter,  wie  Pindar 
und  Aeschylus,  zugleich  die  klassischen  Meister  musikalischer 
Compositum  sind  (Aristox.  ap.  Plut.  mus.  20).  Es  gab  musische 
Künstler,  welche  nicht  zugleich  Dichter  waren,  nämlich  die  aus- 
übenden Virtuosen  und  —  so  dürfen  wir  wohl  hinzusetzen  — 
die  Componisten  von  blosser  Instrumentalmusik,  obgleich  auch 
von  den  letzteren  die  bedeutendsten  und  hervorragendsten,  wie 
Sakadas,  sich  nachweislich  auch  in  der  Poesie  versucht  haben, 
aber  der  Dichter  der  klassischen  Zeit  war  zugleich  immer  im 
Vollbesitze  der  musikalischen  Technik,  er  hatte  sich  die  Kennt- 
nis der  Melodiefuhrung  und  Harmonisirung,  der  Instrumentation 
und  der  orchestischen  Kunst  nicht  minder  erwerben  müssen, 
wie  die  Kenntnis  aller  der  festen  Formen,  welche  sich  für  die 
einzelnen  Gattungen  der  Poesie  geltend  gemacht  hatten ,  insonder- 
heit der  rhythmischen  und  metrischen  Gesetze,  und  diese  ge- 
sammte  Kenntnis  erwarb  er  sich  in  der  Schule  eines  und  dessel- 
ben Meisters.  So  hatte  sich  denn  schon  früh  in  der  Tradition 
der  Schule  der  feste  Begriff  einer  musikalischen  Disciplin ,  einer 
faugia  oder  t^vi?  fiovoinri  herausgebildet,  unter  der  man  die 
gesammte  für  den  Dichter  und  Componisten  nothwendige  Tech- 
nik verstand.  Doch  war  es  bloss  die  äussere  Form  der  Poesie, 
die  der  Jünger  von  seinem  Meister  erlernen  konnte,  das  innere 
Wesen,  der  Geist  der  Poesie  konnte  ihm  hier  nicht  zugeführt 
werden,  und  so  viele  einzelne  Winke  ihm  hier  auch  ein  erfah- 
rener Meisler  zu  geben  vermochte,  so  war  er  doch  hier  haupt- 
sächlich auf  sein  eignes  Talent  und  auf  die  klassischen  Muster 
seiner  und  der  früheren  Zeit  angewiesen.  So  kommt  es,  dass 
in  der  aus  jener  Tradition  der  Schulen  hervorgegangenen  Litte- 
ratur  der  musischen  Kunst  das,  was  wir  Poetik  oder  Theorie  der 
Poesie  nennen,  ausgeschlossen  ist;  es  war  einerseits  nur  die 
Musik  nebst  der  Orchestik,  andererseits  die  blosse  äussere  Form 
der  Poesie,  was  in  der  „musischen  Wissenschaft"  dargestellt 
wurde.  Wir  wollen  zunächst  die  einzelnen  Theile  dieses  Systems 
der  alten  imat7]firj  povtoxi)  charakterisiren  und  schlicssen  uns 
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dabei  hauptsächlich  an  den  Grundriss  an,  welchen  Aristides  in 
seinen  3  Büchern  izeqi  (iovcmrjg  und  Julius  Pollux  im  vierten 
Buche  seines  Real  -  Lexikons  gegeben  haben. 

Den  Ausgangspunct  bildete  die  Ton  lehre,  genannt  c^fto- 
viKtj  oder  ctQuovtnov  oder  r\^oG^hov^  d.  h.  die  Lehre  von  den 
Intervallen,  von  Consonanz  und  Dissonanz,  von  den  Tonarten, 
Transpositionsscalen,  Klanggeschlechtern  und  deren  Uebergängen 
in  einander.  Die  Anwendung  dieser  Gesetze  auf  die  Melodiefüh- 
rung und  Harmonisirung  wurde  unter  dem  Namen  der  ftsXoitoitce 
oder  Compositionslehre  als  das  x^xikov  oder  die  %Qrj<sig 
aQinoviKTig  von  der  Harmonik  gesondert  behandelt. 

An  die  Lehre  von  dem  Tone  schloss  sich  die  Lehre  vom 
Tacte,  (v&nixi],  in  welcher  ähnlich'  wie  in  der  Tonlehre  das 
die  allgemeinen  Tactverhältnisse  behandelnde  xs%vmqv  pigog  von 
dem  xqrpxmov  oder  der  §v&(ionoita ,  d.  h.  der  rhythmischen 
Compositionslehre  unterschieden  wurde. 

Mit  der  Ton-  und  Tactlehre,  sollten  wir  denken,  wäre  die 
musikalische  Theorie  im  engeren  Sinne  abgeschlossen.  Aber  bei 
den  Griechen  kam  noch  ein  dritter  Theil,  die  Metrik  hinzu, 
die  Lehre  von  den  Tactformen  der  Poesie.  Es  sind  das  zwar 
dieselben  Tactformen  wie  die  der  Musik ,  aber  die  Bücksicht  auf 
den  hier  dem  Künstler  gegebenen  festen  Stoff,  die  Rücksicht  auf 
die  langen  und  kurzen  Silben  der  Sprache,  die  bei  den  Alten 
keineswegs  mit  der  Freiheit  wie  in  den  musikalischen  Composi- 
tionen  der  Modernen  behandelt  werden  konnten,  sondern  die  un- 
verrückbaren Grundlagen  der  rhythmischen  Formen  bildeten, 
erhob  die  Lehre  von  dem  auf  die  Sprache  angewandten  Rhyth- 
mus zu  einer  von  der  allgemeinen  Rhythmik  gesonderten  Disciplin 
der  musischen  Kunst.  Von  der  Metrik  moderner  Poesieen  ist 
diese  antike  Metrik  gar  wesentlich  verschieden ,  denn  die  moderne 
Metrik  behandelt  bloss  die  rhythmischen  ^Formen ,  die  der  Dich- 
ter ohne  Rücksicht  auf  musikalische  Compositum  seinem  Gedichte 
gibt,  wahrend  bei  den  Griechen  die  metrischen  Formen  des 
Dichters  zugleich  dieselben  Rhythmen  sind,  in  welchen  das  Ge- 
dicht als  musikalisches  Kunstwerk,  als  fiilog,  vorgetragen  wird, 
und  ferner  ist  die  Zahl  der  modernen  Metren  eine  ausserordent- 
lich beschränkte,  während  die  antike  Metrik  eine  so  grosse 
Mannigfaltigkeit  von  Formen  darbietet,  dass  sie  in  der  That  eine 
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sehr  umfangreiche  Disciplin  ist.  —  Der  eigentlich  technische  Theil 
der  antiken  Metrik  behandelte  ausser  den  durch  die  Sprache  ge- 
gebenen Grundlagen  nun  die  Bildung  des  einzelnen  Verses,  daher 
schloss  sich  an  sie  in  derselben  Weise  wie  an  die  ccgpovinri  die 
pekoitouct,  und  wie  an  die  (v&fuxi)  die  {n&iLonoila  ein  zweiter 
Theil,  welcher  die  metrische  Gomposition  und  Gliederung  eines 
ganzen  Gedichtes  behandelte  —  eine  sehr  hervorragende  Partie 
der  antiken  Poesie,  denn  je  nach  der  poetischen  Gattung,  nach 
Ton  und  Inhalt  des  Gedichtes,  hatten  sich  bestimmte  metrische 
Stilarten  und  Strophengattungen  herausgebildet,  und  grade  in 
der  Festhaltung  und  Anwendung  dieser  Normen  bewährte  der 
griechische  Dichter  eine  Kunst  der  Formvollendung ,  von  welcher 
unsere  moderne  Poesie  keine  Ahnung  hat.  Die  alten  Theoretiker 
nannten  diesen  Theil  der  musischen  Wissenschaft  die  nolr\fSig  oder 
die  Lehre  itoiyiicnog. 

Hiermit  ist  die  &mQ(a  novuxri  im  engeren  Sinne  abge- 
schlossen: 

xt%vi%6v\  xQrjöTtxov: 

§v&(iix6v  §v&(ionoUcc 
fiexQuiov  itohfltg. 

Eine  zusammenhängende  Darstellung  derselben,  jedoch  in  der 
allercompendiösesten  Form,  gibt  Aristides  im  ersten  Buche  negi 
tiovainrjg. 

Auf  den  theoretischen  Theil  der  musischen  Kunst  folgt  das 
ilayyeXrixbv  piQog,  dessen  Skizzirung  uns  Aristides  trotz 
seines  Versprechens  schuldig  geblieben  ist  (vgl.  §.  4).  Es  be- 
zieht sich  auf  die  Darstellung  einer  musischen  Gomposition  und 
füllt  mit  dem  zusammen,  was  Aristoxenus  ap.  Plut.  mus.  32 
iyirrvefa  nennt.  Pollux  hat  uns  im  vierten  Buche  seines  Real- 
Lexikons  eine  kurze  Aufzahlung  der  hierher  gehörigen  Puncte 
gegeben,  die  mit  den  Andeutungen  des  Aristides  p.  8  überein- 
kommen. Hier  wurde  zuerst  gehandelt  von  dem  ogyctvinbv  und 
tpdtxov  (Poll.  4,  57—94),  d.  h.  von  den  Gattungen  der  musi- 
schen Kunst  mit  Rücksicht  auf  die  durch  Anwendung  von  Sai- 
ten- oder  Blas-Instrumenten  bedingten  2  Hauptklassen  der  antiken 
Musik  — ,  sodann  von  dem  vnoKQixixbv  (Poll.  4,  95  — 154), 
d.  h.  von  der  Orchestik  und  Mimelik. 
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Einen  dritten  Theil  bildet  das  naiöevtixov  (Aristid.  lib.  2), 
der  Einfluss  der  musischen  Kunst  auf  die  menschliche  Seele,  vom 
philosophisch  -  ästhetischen  Standpuncto  aus  behandelt,  einen 
vierten  endlich  das  <pvai%bv  (Aristid.  lib.  3),  der  bereits  ausser- 
halb des  Bereiches  der  Kunst  liegt:  es  ist  die  Lehre  von  der 
antiken  Akustik. 

Das  ist  das  in  der  Theorie  der  Alten  herausgebildete  System 
der  musischen  Künste.  Wir  müssen  gestehen,  dass  es  ein  gar 
mangelhaftes  ist  und  keineswegs  den  Erwartungen  entspricht,  zu 
denen  uns  die  oben  besprochene  vortreffliche  Classification  der 
gesammten  Künste,  die  von  den  Alten  aufgestellt  ist,  berechti- 
gen könnte ;  noch  mangelhafter  wird  die  Art  und  Weise  erschei- 
nen, in  der  die  Einzelheiten  jenes  Systems  selbst  von  Männern 
wie  Aristoxenus  und  Ptolemäus  ausgeführt  sind.  Und  gleichwohl 
kann  auch  unsere  Darstellung  der  musischen  Künste  einen  der 
grössten  Mängel  des  antiken  Systems  nicht  vermeiden.  Denn 
wie  die  antike  Darstellung  denjenigen  Theil,  welchen  wir  Poetik 
nennen,  ausgeschlossen  hat,  so  müssen  auch  wir  es  thun,  da 
dieselbe  bereits  von  einer  anderen  in  sich  abgerundeten  Disci- 
plin,  der  griechischen  Litteraturgeschichte,  occupirt  ist;  auch 
uns  bleibt  hier  von  der  antiken  Poesie  nur  die  Behandlung  der 
äusseren  aus  dem  Rhythmus  hervorgehenden  Form,  die  Metrik, 
übrig. 

Müssen  wir  uns  aber  auf  die  formelle  Seile  der  Poesie  be- 
schränken, so  ist  es  zugleich  geboten,  das  Band,  welches  diese 
Kunst  mit  den  übrigen  Künsten  verband,  wieder  anzuknüpfen 
und  mit  der  Darstellung  der  metrischen  Form  den  musikalischen 
Vortrag  der  Poesie  zu  verbinden,  der  wie  die  kunstvolle  metri- 
sche Anordnung  des  poetischen  Textes  der  formellen  Seite  der 
antiken  Poesie  angehört.  Im  vollen  Gegensatze  zur  modernen 
Poesie  ist  ausser  dem  Epos  und  wenigen  untergeordneteren  Gat- 
tungen der  Lyrik  der  musikalische  Vortrag  für  die  klassische 
Poesie  des  Hellenenthums  ein  durchaus  nothwendiges  Moment: 
die  griechischen  Dramen  haben  in  der  äusseren  Form  nicht  so- 
wohl mit  unseren  Trauer-  und  Lustspielen,  als  vielmehr  mit 
unserer  Oper,  die  Dichtungen  der  höheren  Lyrik  etwa  mit  unse- 
ren Cantaten  Aehnlichkeit,  nur  dass  bei  den  Alten  nicht  die 
Musik,  sondern  der  poetische  Text  das  prävalirende  Element 
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war,  dem  gegenüber  die  dem  Texte  gegebene  Melodie  und  Har- 
monie dieselbe  secundäre  Bedeutung  hatte,  wie  die  kunstreiche 
rhythmische  Gliederung  des  poetischen  Textes  gegenüber  dem 
poetischen  Inhalte.  Darin  eben  besteht  das  Eigentümliche  der 
musischen  Künste  des  klassischen  Griechenthums ,  dass  nicht  bloss 
Tact,  sondern  auch  Melodie  und  Harmonie  die  formellen 
Elemente  derselben  sind.  Hierbei  müssen  wir  freilich  bedenken, 
dass  im  Griechenthume  die  Form  eine  viel  höhere  Bedeutung 
hat  als  in  der  modernen  Kunst  und  »auf  den  Inhalt  in  durchaus 
bestimmender  Weise  einwirkt.  Denken  wir  uns  einen  griechi- 
schen Chorgesang  in  prosaischer  Form,  etwa  in  einer  Prosa- 
Uebersetzung,  oder  auch  in  unsere  modernen  Metra  übertragen, 
so  wird  derselbe  zwar  seiner  poetischen  Schönheiten  nicht  ver- 
lustig gehen,  aber  er  wird  das  ihm  durch  das  antike  Metrum 
gegebene  eigentümliche  rj^og  verlieren,  welches  wir  durch  kein 
anderes  Metrum ,  ja  selbst  nicht  einmal  durch  Nachbildung  des 
antiken  Metrums  zu  erreichen  im  Stande  sind ;  wir  können  zwar 
Hexameter  nachbilden,  aber  schon  zur  metrischen  Uebertragung 
der  Anapäste,  geschweige  denn  der  Dochmien  und  anderer  com- 
plicirter  Metra,  mangelt  unserer  Sprache  die  Fähigkeit,  indem 
wir  nicht  einmal  die  griechischen  Auflösungen  wiederzugeben 
vermögen.  In  derselben  Weise  aber  wie  das  Metrum  verlieh 
auch  die  von  den  alten  Dramatikern  und  Lyrikern  selber  her- 
rührende Melodisirung  und  Harmonisirung  ihren  Poesieen  ein 
bestimmtes  ri&og,  und  weil  uns  diese  Melodieen  und  Harmonieen 
nicht  überliefert  sind,  vermag  eine  antike  Tragödie  den  vollen 
Eindruck,  den  der  antike  Dichter  hervorbrachte,  auf  uns  nicht  mehr 
zu  machen:  eine  moderne  Melodisirung,  mag  sie  in  ihrer  Weise 
auch  noch  so  gelungen  sein,  wird  diesen  Verlust  der  antiken 
Musik  nicht  ersetzen  könneu,  sie  wird  vielmehr  das  eigenthüm- 
liche  i?#os,  welches  der  antike  Künstler  durch  sein  Werk  her- 
vorbrachte, ganz  und  gar  zerstören,  weil  es  bei  der  eigenthüm- 
Üchen,  von  der  antiken  so  sehr  verschiedenen  Stellung  unserer 
Musik  nicht  anders  möglich  ist,  als  dass  der  Inhalt  des  Gedich- 
tes stets  hinter  der  ihm  zu  Theil  gewordenen  musikalischen  Com- 
positum zurücktritt. 

Das  hiermit  angedeutete  Verhältnis  der  antiken  Musik  zur 
Poesie  wird  die  Notwendigkeit  erkennen  lassen,  dass  wir,  um  die 
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formelle  Seite  der  griechischen  Poesie  darzustellen,  nicht  bloss 
die  Metrik,  sondern  auch  die  Musik  zu  behandeln  haben,  so 
lückenhaft  auch  unsere  Kenntnis  derselben  bei  dem  Verluste  des 
grössten  Theiles  der  alten  musikalischen  Litteratur  und  bei  dem 
Untergange  fast  aller  alten  Gompositionen  immerhin  bleiben  mag. 
Auch  die  antike  Orchestik  würde  uns  zur  Aufhellung  über  manche 
Puncte  der  alten  Lyrik  und  Dramatik  von  grosser  Bedeutung  sein, 
aber  die  Nachrichten  der  Alten  sind  hier  so  ausserordentlich 
spärlich,  dass  uns  diese  dritte  der  musischen  Künste  fast  ganz 
und  gar  unbekannt  ist  und  wir  die  spärlichen  Notizen  darüber 
nur  bei  der  Darstellung  der  einzelnen  poetischen  Gattungen, 
welche  orchestisch  aufgeführt  wurden,  berücksichtigen  können. 
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Erstos  Capitel. 


Verhältnis  der  antiken  zur  modernen  Musik. 


Es  ist  uns  schwer,  uns  von  der  griechischen  Musik  eine 
deutliche  Vorstellung  zu  machen.  Wir  haben  zwar  eine  nicht 
unbedeutende  Anzahl  von  Schriften,  welche  von  der  Theorie  der 
anüken  Musik  handeln,  aber  für  sich  allein  geben  dieselben  eben- 
so wenig  Aufschluss,  wie  uns  die  antiken  Schriften  über  Archi- 
tektur und  Poesie  von  diesen  Künsten  ein  deutliches  Bihl  zu 
geben  vermöchten,  wenn  nicht  zugleich  architektonische  und 
poetische  Kunstwerke  erhalten  wären.  Wie  könnten  wir  aus 
Aristoteles'  Auseinandersetzungen  über  tragische  und  epische 
Poesie  das  Wesen  dieser  Dichtungen  bei  den  Alten  erkennen, 
wenn  uns  nicht  Homer  und  nicht  einige  der  ausgezeichnetsten 
tragischen  Dichtungen  vorlägen?  Die  Musik  aber  lässt  sich  noch 
weniger  als  die  Poesie  unter  Begriffe  fassen  und  auf  die  Formel 
des  Wortes  zurückführen.  Wie  wenig  hellen  uns  hier  die  Theorieen 
der  Alten,  wenn  die  antiken  Compositionen  nicht  erhalten  sind  ? 
So  ist  es  aber  in  derThat.  Aus  der  klassischen  Zeit  ist  uns  von 
musikalischen  Compositionen  nur  die  vielfach  angezweifelte  Melo- 
die zu  den  ersten  Versen  von  Pindars  erstem  Pythischen  Epini- 
kion  (Boeckh  metra  Pindari  p.  266)  erhalten,  aus  der  nach- 
klassischen Zeit  besitzen  wir  nicht  mehr  als  drei  Lieder,  die 
in  das  erste  Jahrhundert  des  römischen  Kaiserthums  gehören 
(Bellermann  die  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes),  und 
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eine  kleine  Instrumental-Melodie  (Fragmente  d.  griecb.  Rhythmiker 
S.  72).  Dazu  kommt,  dass  sich  die  uns  überlieferten  antiken 
Schriften  über  Theorie  der  Musik  fast  ausschliesslich  auf  einem 
abstracten  Boden  bewegen.  Sie  geben  nicht  ein  auf  das  Wesen 
einzelner  musikalischen  Kunstwerke,  aber  ebenso  wenig  stellen 
sie  das  eigentlich  musikalische  regwxöv,  die  Lehre  von  der 
Melodie  und  Harmonie  dar,  sondern  ihr  Interesse  liegt  in  der 
Erörterung  allgemeiner  musikalischer  Sätze ,  für  welche  die  Alten 
nach  einer  philosophischen  Begründung  und  Rechtfertigung  stre- 
ben. Wir  finden  dort  ein  Netz  logischer  Kategorieen,  welches 
über  ganz  vulgäre  Erscheinungen  der  Musik  geworfen  wird,  aber  auf 
die  Fragen ,  die  wir  äufwerfen  möchten ,  um  über  das  Wesen  der 
antiken  Musik  Aufschluss  zu  erhalten,  auf  diese  geben  die  antiken 
Techniker  meist  keine  Antwort.  So  kommt  es  denn,  dass  es  mit 
unserer  Kenntnis  der  alten  Musik  nicht  zum  besten  bestellt  ist, 
und  insbesondere  kann  nnsere  Wissenschaft  der  allen  Musik  mit 
der  der  antiken  Rhythmik  und  Metrik  keineswegs  gleichen  Schritt 
halten.  Denn  für  die  Metrik  besitzen  wir  nicht  nur  eine  hüb- 
sche Zahl  positiver  Thatsachen,  welche  uns  die  Metriker  über- 
liefert haben ,  sondern  es  liegen  uns  die  Denkmäler  antiker  Poe- 
sie vor,  an  denen  wir  das  Wesen  der  Metrik  und  die  Unter- 
scheidungen der  Stilarten  in  gleicher  Weise  studiren  können, 
wie  an  den  Resten  antiker  Tempel  das  Wesen  der  alten  Archi- 
tektur. 

Die  Griechen  reden  von  ihrer  Musik  mehr  als  von  den  übri- 
gen Künsten.  Es  war  ohne  Zweifel  eine  Kunst,  von  der  das 
antike  Gemüth  tief  bewegt  wurde,  und  auch  in  der  äussern 
Stellung  hatte  sie  eine  grössere  Bedeutung  als  die  Architektur 
und  Plastik ,  deren  Vertreter  das  antike  Bewusstsein  nicht  von 
den  Handwerkern  zu  sondern  vermochte ;  der  Musiker  war  schon 
durch  die  Agonc  der  grossen  hellenischen  Feste  zu  einer  hervor- 
ragendem Stellung  berufen  und  selbst  die  Muse  Pindars  fand 
eine  würdige  Aufgabe  darin,  den  Sieger  des  musischen  Agons 
zu  besingen  (Pyth.  12).  Dazu  kam  die  Stellung,  welche  die  Musik 
in  der  Jugenderziehung  einnahm,  und  die  Bedeutsamkeit,  welche 
sie  hierdurch  für  das  gesammte  alte  Staatsleben  hatte.  Daher 
die  grosse  Menge  musikalischer  Kunstschulen,  in  denen  sich 
durch  zahlreiche  Schüler  der  Name  und  der  Stil  des  Meisters 
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weiter  erhielt.  Aber  trotzdem  zeigt  sich  bald,  dass  die  antike 
Musik  nicht  die  Bedeutung  der  modernen  hatte.  Bei  uns  ist  sie 
eine  freie  selbständige  Kunst  geworden ;  sie  tritt  zwar  noch  häu- 
fig genug  in  Begleitung  der  Poesie  auf,  aber  die  Poesie  ist  dann, 
von  wenigen  Ausnahmen  abgesehen,  stets  das  untergeordnete 
Element.  Der  poetische  Text  unserer  Oper  ist  fast  überall  ohne 
Kunstwerth  und  kann  auf  den  Namen  einer  wirklichen  Poesie 
keinen  Anspruch  machen.  Der  eigentliche  Schwerpunkt  der 
modernen  Musik  beginnt  ausserdem  immer  mehr  in  das  Gebiet 
der  Instrumentalmusik  verlegt  zu  werden;  nicht  die  weltliche 
oder  geistliche  Oper,  sondern  die  Symphonie  bildet  die  Spitze 
unsrer  Musik. 

Im  Alterthum  war  dies  Alles  anders.  Zwar  zerfällt  auch 
hier  die  Musik  in  Vocal-  und  Instrumental-Musik,  aber 
nur  in  der  Vocalmusik  entfaltet  sich  ein  reiches  vielseitiges 
Leben.  Die  Instrumentalmusik  beschränkt  sich  grösstentheils 
auf  die  Virtuosität  eines  Solo  -  Spielers ,  und  wenn  die  Gewalt, 
mit  welcher  dieser  sein  Instrument  beherrschte,  auch  vielfach 
der  Gegenstand  der  Bewundrung  war,  so  hat  doch  diese  ganze 
Richtung  keinen  eigentlichen  frischen  Boden;  sie  hat  nur  eine 
künstliche  treibhausmässige  Existenz.  Die  ersten  Anfänge  der 
blossen  Instrumentalmusik  sind  zwar  nicht  so  spät ,  als  man  sich 
gewöhnlich  denkt,  aber  jedenfalls  hat  die  weitere  Ausbildung 
derselben  die  volle  Entwicklung  der  Vocalmusik  zu  ihrer  Vor- 
aussetzung und  schliesst  sich  überall  an  diese  als  an  ihr  Vor- 
bild an.    Der  Ursprung  ist  entschieden  fremdländisch. 

Die  Vocalmusik  ihrerseits  kommt  darin  mit  der  moder- 
nen überein,  dass  auch  in  ihr  die  begleitende  Instrumentation 
eine  grosse  Rolle  spielt,  aber  noch  wesentlicher  sind  die  Unter- 
schiede. Die  Worte  des  gesungnen  Liedes,  der  poetische  Inhalt 
hat  in  der  klassischen  Zeil  eine  über  die  Melodie  und  die  Har- 
monie weit  hinausgehende  Bedeutung.  Die  Musik  ist  nur  ein 
ijßvSfia  der  poetischen  Aufführung  sowohl  im  Drama  (Aristotel. 
poet.  8)  wie  in  der  lyrischen  Poesie.  Sie  hatte  freilich  die  Auf- 
gabe, in  dem  Gemüthe  des  Zuhörers  und  Zuschauers  die  Stim- 
mung zu  erregen ,  welche  für  das  volle  Verständniss  der  vorge- 
tragenen Poesieen  erforderlich  war,  aber  die  Poesie  selber  war 
der  eigentliche  Schwerpunkt,  auf  den  es  bei  der  gesammten 
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künstlerischen  Aufführung  ankam.  So  ist  es  bei  den  Chorliedern 
der  grossen  Lyriker  und  ebenso  ist  es  auch  in  dem  klassischen 
Drama.  Erst  seit  der  Schlusszeit  des  peloponnesischen  Krieges 
wurde  dies  Verhältniss  wenigstens  für  einzelne  Kunstgattungen 
anders :  da  wurden  in  den  Tragödien  die  inhaltreichen  Chorlieder 
verdrängt,  um  monodischen  Gesängen  der  Agonisten  Platz  zu 
machen,  und  in  diesen  Sologesängen  der  Bühne  ist  allerdings 
nicht  mehr  die  Poesie,  sondern  die  Musik  das  eigentlich  bedeut- 
same Moment.  Auch  die  gleichzeitigen  Werke  der  chorischen 
Lyrik,  die  Dithyramben  des  Philoxenus ,  Timotheus,  Telestes  haben 
dieselbe  Stellung,  wie  die  tragischen  Arien  eingenommen.  In 
dieser  spätem  Zeit,  die  bereits  den  Uebergang  von  den  klassi- 
schen in  den  nachklassischen  Hellenismus  bildet,  fangt  die  Musik 
an,  eine  freie,  selbständige  Stellung  neben  der  Poesie  einzuneh- 
men, ähnlich  der  modernen  Kunst,  aber  die  alte  Musik  stand 
hiermit  auch  bereits  auf  dem  Standpunkte,  das  ihr  charakteri- 
stische Element  einzubüssen,  und  die  bewährtesten  Kunstkenner 
wollen  jene  neueren  Richtungen,  die  innerhalb  der  scenischen 
Monodieen  und  der  späteren  Dithyramben  von  der  Musik  einge- 
schlagen wurden,  nicht  mehr  für  klassische  Musik  gelten  lassen 
und  setzen  sie  gegen  die  Musik  der  pindarischen  und  äschylei- 
schen  Zeit  selir  tief  herab.  So  schon  Aristophanes,  der,  selber 
ein  begeisterter  Vertreter  der  alten  klassischen  Kunst,  jenen  Um- 
schwung der  Musik  zum  Theil  noch  mit  erlebt  hat ;  und  später- 
hin Aristoxenus,  der  in  wissenschaftlichen  Werken  die  beider- 
seitigen Standpunkte  als  ein  ins  Einzelne  gehender  Kritiker  gegen 
einander  abgewogen  und  sich  mit  aller  Entschiedenheit  auf  Seile 
der  alten  Kunst  gestellt  hat. 

Also  Beschränkung  des  Tongebietes  gegenüber  der  prädomi- 
nirenden  Poesie  ist  das  wesentliche  Element  der  klassischen  Vocal- 
musik.  Die  Melodie  und  Harmonie  ist  zwar  keine  Dienerin  der 
Poesie,  wie  umgekehrt  in  unsrer  heutigen  Oper  die  Poesie  zur 
blossen  Sclavin  der  Musik  herabgesunken  ist,  aber  sie  steht  doch 
der  Poesie  gegenüber  erst  in  zweiter  Linie.  Sie  durfte  nicht  in 
der  Weise  sich  geltend  machen,  dass  der  Sinn  der  Zuhörer  von 
dem  poetischen  Inhalte  abgezogen  wurde,  und  um  dessen  viel- 
fach verschlungenem  Gange  zu  folgen,  dazu  bedurfte  es  in  der 
That  der  vollen  Aufmerksamkeit.    Schon  hieraus  ergiebt  sich, 
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dass  in  der  alten  Musik  kein  solcher  Reichthum  der  Kunstmittel 
wie  in  der  modernen  stattfinden  konnte.  Das  Charakteristische 
der  alten  Musik  ist  die  grosse  Klarheit  der  Form ,  die  vor  Allem 
durch  die  äusserste  Schärfe  und  Präcision  der  rhythmischen  Be- 
handlung hervorgebracht  wurde.  Auch  bei  uns  ist  der  Tact  ein 
wesentliches  Erfordernis«,  aber  er  ist  weit  öfter  eine  abstracle 
Form,  die  aus  äussern  Rücksichten  festgehalten  werden  muss, 
als  das  Werk  eines  wahrhaften  Rhythmopoios.  Auch  wir  stel- 
len an  den  Componislen  die  Forderung  einer  richtigen  Behand- 
lung der  rhythmischen  Verhältnisse,  aber  wir  begnügen  uns 
schon,  wenn  der  Componist  keinen  Verstoss  gegen  das  rhyth- 
mische Ebenmaass  sich  hat  zu  Schulden  kommen  lassen.  Bei 
den  Alten  aber  hat  die  Rhythmopöie  eine  solche  Bedeutung,  dass 
der  Rhythmus  geradezu  als  das  energische  lebenschafTende  männ- 
liche Princip  hingestellt  wird,  während  die  Töne,  insofern  sie 
eine  uns  befriedigende  Melodie  und  Harmonie  bilden,  den  Allen 
nur  ein  lebensfähiger  Stoff,  ein  durch  die  Energie  des  Rhyth- 
mus aus  seiner  Passivität  erwecktes  weibliches  Princip  sei  (Ari- 
stid.  p.  43).  Die  rhythmischen  Formen  traten  in  der  alten  Musik 
in  einer  solchen  Klarheit  hervor,  dass  die  kühnste  Verschlingung 
der  Reihen  zu  weit  ausgedehnten  Perioden  möglich  war,  wäh- 
rend sich  die  moderne  Musik  bis  auf  wenige  Ausnahmen  in  einem 
ewigen  Einerlei  viertactiger  Glieder  bewegt.  Uns  fehlt  der  Sinn 
für  dies  im  Rhythmus  sich  kundgebende  plastische  Element  der 
Musik ,  und  wenn  ein  origineller  moderner  Künstler  hier  und  da 
zu  dergleichen  künstlerischen  Periodenbildungen  geführt  ist,  so 
ist  es  recht  bezeichnend  für  den  uns  mangelnden  rhythmischen 
Sinn ,  dass  man  bisher  auf  diese  kunstreicheren  Bildungen  gröss 
tentheils  nicht  geachtet  hat. 

Die  antike  Vocalmusik  zerfallt  in  den  Sologesang  (Mono- 
die) und  den  Chorgesang.  Aber  der  Chorgesang  ist  von  dein 
Sologesänge  hauptsächlich  nur  dadurch  verschieden,  dass  die 
Melodie  durch  eine  grössere  Zahl  von  Stimmen  verstärkt  wird, 
der  Chorgesang  selber  ist  unison.  Mehrstimmigkeit  des  Gesan- 
ges ist  dem  Alterthume  unbekannt.  Höchstens  kann  eine  Ver- 
schiedenheit nach  Octaven  vorkommen,  wenn  Knaben  und  Män- 
ner in  demselben  Chore  vereint  wirken.  Hierüber  besitzen  wir 
das  ausdrückliche  Zeugniss  in  den  Problemen  des  Aristoteles. 
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Es  ist  nicht  zu  leugnen ,  dass  es  bei  dieser  grössern  Einfachheit 
des  Gesanges  viel  leichler  war,  die  Worte  der  Singenden  zu  ver- 
stehen und  deren  Zusammenhange  zu  folgen,  als  dies  da  mög- 
lich ist,  wo  der  Gesang  durch  künstliche  vielstimmige  Durch- 
fuhrung einen  grössern  Reichthum  von  musikalischen  Mitteln 
entwickelt.  Erst  die  Musik  des  christlichen  Mittelalters  gelangt 
zu  einer  Vielstimmigkeit  des  Gesanges,  freilich  so,  dass  zunächst 
die  Begleitung  der  Instrumente  zurücktritt,  während  das  Alter- 
thum einzig  durch  die  Instrumentation  eine  Polyphonie  der  Musik 
erreichte.  Die  moderne  Musik  hat  dann  schliesslich  zu  der 
Polyphonie  der  Sing -Stimmen  die  Polyphonie  der  Instrumente 
hinzugefügt  und  so  das  mittelalterliche  Princip  mit  dem  antiken 
verbunden,  lieber  die  Polyphonie  der  Instrumentation  innerhalb 
der  alten  Musik  —  wir  gebrauchen  polyphon  hier  überall  nur 
im  Gegensatz  von  unison  —  sind  die  Vorstellungen  bisher  sehr 
unklar  geblieben.  Wir  werden  den  unwidersprechlichen  Beweis 
liefern,  dass  nur  der  Gesang  unison  war,  dass  dagegen  die  be- 
gleitenden Instrumente  zum  Gesänge  sich  polyphon  verhalten, 
dass  also  dasjenige,  was  wir  Harmonie  nennen,  allerdings  vor- 
handen war  und  zwar  keineswegs  so,  dass  die  begleitenden 
Stimmen  auf  Quinten,  Quarten  und  Octaven  beschränkt  waren, 
sondern  dass  auch  die  Terze  und  Sexte,  die  Septime  und  Se- 
cunde  in  der  antiken  Musik  ihren  Platz  hatte. 

Den  Gesang  nannte  man  (itiog,  die  Instrumentation  x?ov- 
6ig ,  und  je  nachdem  die  xQovcig  durch  Saiten  oder  durch  Blas- 
instrumente bewirkt  wurde ,  zerfiel  hiernach  die  gesammte  Musik 
in  zwei  verschiedene  Klassen.  Die  Vocalmusik  unter  Begleitung 
von  Saiteninstrumenten  heisst  xritoproduc?/,  die  durch  Sai- 
teninstrumente hervorgebrachte  Instrumentalmusik  heisst  xrfa?*- 
tfrixi)  oder  tytlrj  xi&aQitog.  Die  Kitharistik  folgt  überall  den 
Normen  der  weit  früher  ausgebildeten  Kitharodik ,  und  beide  zu- 
sammen bilden  die  eine  Gattung  der  antiken  Musik.  Die  Vocal- 
musik unter  Begleitung  von  Blasinstrumenten  dagegen  heisst 
ctvkndMTj,  die  durch  Blasinstrumente  hervorgebrachte  Instrumen- 
talmusik uvlriTiiiri  oder  t/uA'/  otvXijcig.  Beide  zusammen  bilden 
die  zweite  Gattung.  Eine  dritte  Gattung  wird  sowohl  für  die 
Instrumentalmusik  wie  für  die  Vocalmusik  durch  Vereinigung  der 
Aulodik  und  Kitharodik  oder  der  Auletik  und  Kitharistik  hervor- 
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gebracht.  In  der  xqovgiq  hatte  bei  den  Alten^nicht  sowohl  ein 
massenhaftes  Zusammenwirken  der  Kunstmittel  als  vielmehr  die 
Virtuosität  des  Spielenden  die  hervorragende  Bedeutung.  Die 
antike  Technik  muss  -trotz  der  beschränktem  Kunstmittel,  nach 
einzelnen  von  den  Alten,  uns  zufallig  mitgetheilten  Zügen  zu  urthei- 
len,  eine  im  höchsten  Grade  vollendete  gewesen  sein  und  das- 
selbe gilt  auch  von  der  Technik  des  Gesanges.  Das  antike 
Publicum  zeigte  gerade  hier  einen  scharf -kritischen  Kunstge- 
schmack. Der  kleinste  Fehler  des  Spielers  oder  des  Sängers 
wurde  nicht  ungerügl  gelassen ,  wie  dies  noch  Cicero  von  seinen 
Zeitgenossen  bemerkt.  Man  schreckte  vor  der  Ueberwindung 
der  technischen  Schwierigkeiten  so  wenig  zurück,  dass  grade 
deshalb  die  Saiteninstrumente  in  grösserm  Ansehen  standen,  als 
die  Blasinstrumente,  weil  sie  schwieriger  zu  spielen  waren,  und 
dass  sich  gerade  deshalb  die  Virtuosen  mit  Vorliebe  den  Saiten- 
instrumenten zuwandten  ( Aristo x.  ap.  Athen.  IV,  174). 

Von  den  Blasinstrumenten  stehen  die  metallenen  (cctXmyyeg) 
ausserhalb  der  eigentlichen  Kunst,  sie  dienen  zur  Kriegsmusik 
und  zu  andern  untergeordneten  Zwecken,  die  Sancüon  der  Kunst 
ist  nur  den  Rohr-  oder  Holzinstrumenten,  den  avXol,  zu 
Theil  geworden.  Abgesehen  von  dem  geringeren  Tonumfange 
des  einzelnen  Instrumentes  unterscheiden  sich  die  allen  avXol 
von  unseren  Rohrinstrumenten  dadurch,  dass  jene  mehr  auf  die 
Tiefe,  diese  mehr  auf  die  Höhe  berechnet  sind.  Clarinetten, 
Flöten,  Oboen  enthalten  noch  ganze  Octaven  in  der  höheren 
Tonlage,  die  den  alten  avXoi  fremd  sind.  Die  tiefen  Octaven 
der  alten  Rohrinstrumente  werden  zwar  durch  unser  Contrafagott 
noch  überboten  ,  aber  das  Fagott  ist  ein  wesentlich  anderes  In- 
strument. Am  meisten  entsprachen  die  alten  avXol  unseren  Cla- 
rinetten und  der  Eindruck,  den  auf  uns  die  Clarinette  macht, 
findet  sich  im  Ganzen  und  Grossen  nach  den  Berichten  der  Allen 
auch  bei  den  ccvXol  wieder :  ein  voller  sinnlicher  Klang,  weniger 
sanft  und  weich,  als  keck,  leidenschaftlich,  das  Gemüth  nicht 
besänftigend,  sondern  heftig  fortreissend,  wild  bewegend,  ja  sogar 
zu  Enthusiasmus  und  Fanatismus  führend.  Wir  haben  aber  nicht 
zu  vergessen,  dass  die  Alten  vom  Eindrucke  ihrer  ctvXol  stets 
mit  Rücksicht  auf  ihre  Saiteninstrumente  reden,  und  diese 
sind  am  nächsten  unsrer  Harfe  verwandt,  deren  Klang  so  farb- 
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ios  als  möglich  ist.  Ein  wirklich  selbständiges  Leben  vermag 
sich  auf  dem  Spiel  der  Lyra  und  Kithara  nicht  zu  entwickeln, 
sie  ist  streng  genommen  nicht  einmal  fähig,  eine  Melodie  dar- 
zustellen, denn  die  Tondauer  kann  immer  nur  eine  sehr  kurze 
sein,  sie  ist  nur  für  den  Augenblick  vorhanden,  wo  die  Saite 
angeschlagen  wird,  und  das  Nachklingen  ist  so  schwach,  dass 
hier  kaum  mehr  vom  Tone  die  Rede  sein  kann.  In  dieser  Be- 
ziehung bildet  sie  gerade  den  Gegensatz  der  die  Melodie  führen- 
den menschlichen  Stimme.  Auch  die  Intention  des  Tones  leidet 
hier  keine  Modifikation,  forte  und  piano  stehen  sich  ziemlich 
nahe,  schnelle  Bewegungen  können  ebenfalls  nicht  ausgeführt  wer- 
den. Dies  Instrument  nun  aber  ist  es,  welches  in  der  alten 
Musik  überall  oben  angestellt  wird.  Die  kitharodische  Musik 
kommt  dem  Kunst -Ideale,  welches  den  Alten  vorschwebt,  am 
nächsten,  hier  findet  sich  Ruhe,  Frieden  und  gleichwohl  Kraft 
und  Majestät,  hier  wird  das  Gemüth  in  die  Region  des  pythi- 
schen  Gottes  hinaufgehoben.  Daraus  ergibt  sich  nun  der  Charakter 
der  alten  Musik  vielleicht  eben  so  gut,  wie  aus  allen  Noti- 
zen, die  uns  sonst  die  Alten  hinterlassen  haben.  Ein  eigentliches 
Seelenleben  darstellen,  das  soll  die  alte  Musik  nicht;  jene  Be- 
wegung, in  welche  die  moderne  Musik  unser  Gemüth  mit  fort- 
reisst,  jene  Gemälde  vom  Ringen  und  Streben  des  individuellen 
Geistes,  jene  Bilder  von  den  Gegensätzen,  durch  welche  sich  das 
eigene  Leben  hindurchzuwinden  bat,  waren  der  alten  Musik  ganz 
und  gar  fremd.  Der  Geist  sollte  hervorgehoben  werden  auf 
eine  Stufe  idealerer  Anschauung,  das  wollte  auch  die  antike 
Musik,  aber  sie  wollte  ihm  nicht  erst  das  Spiegelbildseiner 
eigenen  Kämpfe  vorführen,  sondern  ihn  sofort  auf  den  Stand- 
punkt bringen,  wo  er  Ruhe  und  Frieden  mit  sich  und  der  Aussen- 
welt  fand  und  zu  grösserer  Thatkrafl  emporgehoben  wurde.  Die 
alte  Musik  ist  eine  Kunst,  die  zwar  durch  Bewegung  wirkt,  aber 
in  dieser  Bewegung  nur  ein  einziges  Moment  festhält  und  auf 
dieses  alle  Stimmungen  concentrirt.  Die  individuelle  Gestaltung 
dieser  Stimmung  behält  sich  die  Poesie  vor,  und  in  wie  hohem 
Grade  die  Musik  hierbei  gleichsam  nur  andeutend  mitwirkte,  zeigt 
sich  besonders  daraus,  dass  die  Antistrophe  jedesmal  von  der- 
selben Musik  wie  die  Strophe  gesungen  und  begleitet  wird,  auch 
wenn  der  Inhalt  der  Poesie  in  der  Strophe  ein  völlig  anderer 
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geworden  ist1).  Von  Romantik  ist  hier  keine  Spur,  die  Töne 
gleichen  den  festen  Körpern,  aus  denen  die  Gestalten  der  Plastik 
gearbeitet  sind  ;x  die  wenig  bewegte  abstracte  Schönheit,  welche  sich 
in  der  Kunst  des  Polikleitos  ausspricht,  trat  auch  in  der  Musik  dem 
Hellenen  entgegen.  Es  ist  nicht  die  Färbung  des  Tones,  nicht 
die  ergreifende  Wirkung  der  Harmonie,  sondern  die  Schönheit 
der  Melodie  und  die  Reinheit  des  Tones,  die  den  Kunstwerth 
der  griechischen  Musik  bestimmt.  Dem  Gesänge  genügten  die 
einfachen,  effectlosen,  bald  verklingenden  Töne  der  begleitenden 
Kithara ,  die  keine  Nachwirkung  in  der  Seele  zurücklassen  soll- 
ten. Die  Töne  der  Blasinstrumente  stehen  der  menschlichen 
Stimme  näher,  treten  daher  schon  früh  als  melodieführende 
Stellvertreter  derselben  auf,  ja  es  tritt  die  Aulodik  gegen  die 
Auletik  zurück,  wurde  ja  an  den  pythischen  Spielen  die  Aulodik 
nach  einem  Versuche,  sie  dort  einzuführen,  augenblicklich  wie- 
der abgeschafft  (Paus.  10,  7,  5  avlwdlav  xcaikvcav  xorayi'öVre? 
ovx  slvai  jb  axotrffia  ivtprjfiov).  Nur  dann  wenn  sie  blosse  Stell- 
vertreterinnen der  menschlichen  Stimme  wären,  sollten  die  avXol 
im  pythischen  Agon  zugelassen  werden,  nur  in  solcher  Anwen- 
dung gab  Apollo  seinen  alten  Hass  gegen  sie  auf  (Paus.  2,  22,  9), 
während  sonst  das  Gebiet  der  musischen  Kunst,  wo  Apollo  in 
einfacher  klarer  Schönheit  waltete,  durch  jene  Töne  beunruhigt 
war.  Die  avlol  erschienen  deiT  Alten  so  leidenschaftlich,  so  en- 
thusiastisch, dass  sie  auf  bestimmte  Fälle  beschränkt  waren. 
Wo  ein  verhärtetes  Gemüth  durch  äussere  Macht  in  die  Welt 
der  Götter  erhoben,  wo  eine  Verzückung  absichtlich  hervor- 
gebracht, wo  ein  vorhandener  Enthusiasmus  auf  die  äusserste 
Spitze  getrieben  werden  sollte,  um  ihn  zu  seinem  Ende  zu 
führen ,  wo  endlich  der  Tod  und  andere  herbe  Leiden  die  Bahn 
der  gewöhnlichen  Ordnung  aufgelöst  hatten  und  der  Ruhe  und 
dem  Frieden  kein  Raum  gegeben  werden  durfte,  da  war  dte 
auletische  Musik  in  ihrem  Rechte. 


1)  In  der  Parados  des  Agamemnon  wird  die  Antistr.  6  (v.  184 
Dind.)  in  derselben  Melodie  wie  Str.  6*  (v.  17Ö)  gesungen!  So  etwas 
wäre  in  dem  Chorliede  einer  modernen  Oper  unmöglich.  Schon  in 
den  mimetischen  Monodieen  der  Tragödien  aus  der  Zeit  ,des  pelopon- 
nesisehen  Krieges  kommt  es  nicht  mehr  vor. 
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Mit  diesem  von  der  modernen  Musik  so  ganz  verschiedenen 
Charakter  stimmt  nun  völlig  überein,  was  wir  von  den  Tonar- 
ten der  Alten  wissen.  Unsere  moderne  Musik  ist  erst  durch 
die  Meister  des  vorigen  Jahrhunderts  auf  2  Tonarten,  die  Dur- 
und  die  Moll-Tonart  beschränkt  worden.  Bis  dahin  bildete  ein 
System  von  6  oder  7  Tonarten  die  Grundlage  der  musikalischen 
Compositionen,  sowohl  im  Mittelalter,  wie  noch  im  16.  und  17. 
Jahrhundert.  Diese  Tonarten  wurden  nach  den  drei  griechischen 
Stämmen,  Doriern,  Aeoliern,  Ioniern  und  deren  asiatischen  Nach- 
barvölkern, den  Phrygern  und  Lydern  benannt,  und  schon  diese 
Namen  deuten  an,  dass  jene  Tonarten  aus  der  griechischen  Musik 
der  christlichen  überkommen  sind.  Sie  haben  sich  ausgebildet 
in  der  klassischen  Zeit  des  Griechenthumes,  haben  sich  in  un- 
unterbrochener Tradition  in  der  späteren  griechisch-römischen 
Welt  fortgepflanzt,  und  neu  belebt  durch  ihren  Gebrauch  im 
christlichen  Kirchengesange  sind  sie  mit  der  Verbreitung  des 
Christenthums  zu  den  übrigen  Völkern  gedrungen,  wo  ihnen  im 
12.  und  13.  Jahrhundert  namentlich  durch  die  Musiker  des 
nordwestlichen  Deutschlands  (Niederländer)  eine  neue  künstlerische 
Behandlung  zu  Theil  wurde,  und  die  damals  entwickelten  Normen 
sind  wenigstens  der  antiken  Behandlungsweise  gegenüber  die 
geltenden  geblieben,  so  viel  auch  im  Einzelnen  die  späteren  Mu- 
siker geneuert  haben.  Noch  heute  hören  wir  jene  Tonarten  in 
den  aus  dem  16.  und  17.  Jahrhundert  stammenden  Kirchenlie- 
dem,  auch  im  Volksgesange  haben  sie  sich  erhalten,  und  es 
kommt  selbst  vor,  dass  die  Meister  unserer  modernen  Musik- 
epoche, in  der  an  Stelle  jener  alten  Tonarten  ein  auf  zwei 
Tonarten  basirtes  Musiksystem  eingeführt  ist,  in  ihren  kirch- 
lichen Compositionen  auf  jenes  ältere  System  zurückgekommen 
sind.  So  ergibt  sich  denn  für  die  Geschichte  der  Künste 
die  höchst  eigenthümliche  Erscheinung,  dass  gerade  diejenige 
Kunst,  welche  eine  vom  antiken  Geiste  am  meisten  abwei- 
chende Richtung  eingeschlagen  hat,  sich  in  ihrer  geschicht- 
lichen Entwickelung  unmittelbar  aus  dem  Alterthum  in  conti- 
nuirlicher  Tradition  auf  uns  verpflanzt  hat,  während  die  antiken 
Kunstnormen  der  Plastik,  Poesie,  Architektur,  die  auch  für  uns 
noch  immer  eine  bindende  Geltung  haben,  erst  in  verhältnis- 
mässig später  Zeit  gleichsam  wieder  neu  entdeckt  werden  mussten. 
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Dass  sich  die  Namen  der  Tonarten  verschoben  haben,  dass  die 
Griechen  Dorisch  nannten,  was  später  Phrygisch  heisst  u.  s.  w., 
kann  hier  nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Dennoch  dürfen 
wir  annehmen ,  dass  die  von  unseren  älteren  und  neueren  Mei- 
stern herrührenden  Compositionen  in  den  Kirchentonarten  den 
griechischen  Compositionen  gewiss  nicht  näher  verwandt  sind,  als 
Compositionen  in.  unserem  neueren  Musiksystem,  —  nicht  nur 
die  Kunstmittel,  sondern  auch  die  ganze  harmonische  Behand- 
lung der  Kirchentone  ist  eine  andere  geworden,  als  die  der  grie- 
chischen Tonarten.  Wie  gross  ist  der  Gegensatz  zwischen  dem 
griechischen  Dorisch  und  der  diesem  entsprechenden  Kirchenton- 
art, die  wir  jetzt  Phrygisch  nennen?  Die  Alten  haben  uns  ja 
über  den  Eindruck,  den  jene  Tonart  auf  sie  machte,  die  aus- 
führlichsten Berichte  zukommen  lassen.  Hier  freilich  ist  der 
Punct,  wo  unsere  Kenntnis  der  griechischen  Musik  die  empfind- 
lichsten Lücken  hat;  ich  habe  darüber  in  dem  Capitel  von  der 
harmonischen  Behandlung  der  Tonarten  das  mitgetheilt,  was  sich 
aus  einigen  bisher  unberücksichtigt  gelassenen  Notizen  der  Alten 
ergibt,  doch  sind  diese  Stellen  so  fragmentarisch,  dass  ich  die 
daraus  von  mir  gezogenen  Combinationen  zunächst  immer  nur 
als  Hypothese  hinstellen  kann.  Soviel  steht  indess  fest,  dass,  un- 
geachtet in  der  griechischen  Harmonik  Terzen-  und  Septimen- 
verbindungen vorkamen,  dennoch  die  Möglichkeit  der  Accordver- 
biudungen  eine  viel  beschränktere  war,  als  in  der  Musik  der  Kir- 
chentöne ;  der  in  e  ausgehende  Kirchenton  kann  hier  in  der  Harmo- 
nik mit  einem  vollen  Durdreiklange  schliessen,  während  die  entspre- 
chende griechische  Tonart  keinen  Schluss,  in  welchem  die  grosse 
Terz  gis  vorkam,  gestattete:  der  Charakter  des  Romantischen, 
der  in  der  Harmonik  wesentlich  auf  der  Anwendung  der  Terz 
beruht,  war  der  alten  Musik  ganz  und  gar  fremd. 

An  Transpositionsscalen  hatte  die  griechische  Musik 
keinen  Mangel.  Die  zwölf  Transpositionen,  die  hei  uns  in  ihrem 
vollen  Umfange  erst  in  Bach's  „wobltemperirtem  Ciavier"  auftre- 
ten, also  erst  eine  Erfindung  des  vorigen  Jahrhunderts  sind,  wa-  • 
ren  den  Griechen  sämmtlich  bekannt ;  die  Tonarten  bis  zu  sechs 
B  fanden  schon  in  der  alten  Chorpoesie  volle  Anwendung,  und  in 
der  späteren  Zeit  sind  auch  die  Tonarten  mit  mehreren  Kreuzen  in 
Gebrauch.    Der  neueren  Musik  sind  diese  Transpositionen  für 
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ihre  reichen  Modulationen  ein  wesentliches  Erforderniss,  das  Grie- 
chenthum  aber  hatte  die  Anwendung  bestimmter  Transpositions- 
scalen  auf  bestimmte  Gattungen  der  Poesie  oder  bestimmte  In- 
strumente beschränkt,  sie  konnten  moduliren,  aber  ohne  je  mehr 
als  zwei  benachbarte  Tonarten  des  Quintencirkels  zuzulassen  und 
auch  dies  nur  in  wenigen  Gattungen  der  Musik. 

Bei  all  dieser  grossen  Einfachheit  der  antiken  Musik  ist  um 
so  auffallender,  was  uns  von  ihren  Tongeschlechtern  und 
Klangschattirungen  berichtet  wird.  Die  Alten  stimmten 
bisweilen  manche  Töne  ihrer  Scala  in  einer  Weise,  dass  dieselbe 
uns  —  so  scheint  es  wenigstens  —  als  unrein  klingend  vorkom- 
men wurden.  Dies  nennen  sie  ihre  Klangschattirungen.  Ptole- 
mäus  ist  es,  der  uns  diese  Lehre  ausführlich  dargelegt  hat,  und 
aus  ihm  ergibt  sich,  dass  diese  Schattirungen  auf  der  Unterschei- 
dung der  gleichschwebenden  Temperatur  und  der  natürlichen 
Tonscala  beruht,  welche  beide  in  der  griechischen  Musik  ange- 
wandt wurden;  in  der  natürlichen  Scala  wurde  dann  auch  das 
auf  dem  Schwingungsverhältnisse  6  :  7  beruhende  Intervall  ange- 
nommen, welches  in  unserer  Musik  der  harmonischen  Behand- 
lung widerstrebt,  obwohl  auch  ein  neuerer  Musiker  den  Versuch 
es  zu  verwenden  gemacht  hat.  Wir  wissen  aber  auch  ferner, 
dass  diese  Schattirungen  nur  in  der  Musik  der  Goncertepieler 
und  Soiosänger  (im  vofiog)  vorkamen,  die  schon  im  Alterthume 
durch  Ueberwindung  grosser  technischer  Schwierigkeiten  und 
manirirte  Effecte  zu  glänzen  suchten.  Ebendenselben  gehört  auch 
der  vielberufene  Viertelston  der  griechischen  enharmonischen 
Scala  an,  ein  Schleifton  zwischen  zwei  Halbtönen,  dessen  Hervor- 
bringen das  grösste  Kunststück  des  griechischen  Sangvirtuosen 
war;  die  Musik  des  Pindar  und  der  Tragiker  hat  ihn  niemals 
benutzt. 
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Zweites  Capitel. 

Die  wissenschaftliche  Behandlung  der  musischen 

Künste  bei  den  Alten. 


§2. 

Die  Behandlung  der  musischen  Künste  vor  Ariftoxenus. 

Die  alte  Literatur,  in  welcher  die  musischen  Künste  wissen- 
schaftlich behandelt  waren,  war  ausserordentlich  umfangreich,  aber 
nur  ein  sehr  geringer  Theil  davon  ist  auf  uns  gekommen.  Sie 
zeugt  von  der  hohen  Bedeutung,  welche  gerade  die  musischen 
Künste  für  das  antike  Bewusstsein  hatten.  Wir  würden  uns 
freilich  falsche  Vorstellungen  von  ihr  machen,  wenn  wir  immer 
voraussetzen  wollten,  die  Alten  hätten  hier  den  Normen  der  Künst- 
ler vom  ästhetischen  Gesichtspuncte  aus  nachgeforscht,  oder  sie 
hätten  dem  Schüler  ein  Werk  in  die  Hände  geben  wollen,  wo- 
durch er  sich  in  der  musischen  Kunst  hätte  weiter  bilden  kön- 
nen in  dem  Sinne,  wie  in  der  modernen  Zeit  dergleichen  Com- 
positionslehren  zur  Unterweisung  in  der  Harmonik  und  Rhythmik 
geschrieben  werden.  Wir  dürfen  wohl  sagen,  dass  die  hierher 
gehörende  Literatur  der  Alten  auf  die  eigentliche  musische 
Kunst  niemals  eingegangen  ist.  Es  mussten  freilich  die  an- 
tiken Künstler  ihre  Technik  erlernen,  aber  dies  geschah  stets 
nur  durch  die  Praxis  des  mündlichen  Unterrichts,  wie  dies  von 
Pindar  und  anderen  Meistern  ausdrücklich  berichtet  wird.  Alles 
was  über  musische  Kunst  von  den  Alten  geschrieben  worden, 
hat  einen  dreifachen  Zweck:  entweder  wollte  man  den  Schülern 
Hülfsbücher  für  den  ersten  Unterricht  in  die  Hand  geben,  Com- 
pendien  der  dürftigsten  Art,  —  oder  man  schrieb  im  wissen- 
schaftlich-historischen Interesse  eine  Geschichte  der  Kunst  und 
der  Künstler,  in  der  aber  überall  mehr  von  den  äusseren  Ver- 
hältnissen der  Künstler  als  von  ihrer  eigentlichen  Kunstleistung 
die  Rede  war,  —  oder  endlich  man  behandelte  vom  philosophi- 
schen Interesse  aus  gewisse  allgemeine  Grundsätze  der  Kunst,  so 
jedoch,  dass  auch  hier  weniger  die  eigentlich  künstlerischen  Ge- 
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sichtspuncte,  als  vielmehr  gewisse  physikalische  und  mathemati- 
sche Grundsätze  betrachtet  wurden.  Es  gab  daneben  freilich 
auch  Schriften  vom  künstlerisch- ästhetischen  Standpuncte,  aber 
diese  sind  ausserordentlich  vereinzelt  und  gehören  wohl  sammt 
und  sonders  in  das  Bereich  persönlicher  Polemik. 

Schon  vor  Aristoxenus  hat  sich  ein  festes  System  sowohl  in 
der  Harmonik  wie  in  der  Rhythmik  und  Metrik  herausgebildet, 
freilich  nicht  in  der  Literatur,  sondern  nur  in  der  mündlichen 
Tradition,  die  der  Meister  im  Kreise  seiner  Schüler  weiter  fort- 
pflanzte. Dies  System  beschränkt  sich  aber  im  Ganzen  und 
Grossen  nur  auf  eine  Anzahl  von  Kunstausdrücken,  auf  eine 
musikalische  Schulsprache,  welche  sich  mit  der  Entwicklung 
der  Kunst  fortwährend  erweitern  musste.  Die  ältesten  Termini 
technici  stammen  unmittelbar  aus  dem  Volksleben,  wie  z.  B.  die 
Namen  der  Metren  und  Rhythmen:  daxrvAog,  fapßo?,  rpogafog, 
7t«tW,  die  Bezeichnung  der  Tonarten  nach  den  Volksstämmen: 
der  dorischen,  äolischen,  iastischen,  phrygischen  und  lydischen; 
aber  schon  die  Namen  novg  taog,  dmlaaiog^  rjfuoltog  u.  s.  w., 
welche  sich  auf  die  in  den  Rhythmengeschlechtern  dargestellten 
Zahlen  Verhältnisse  beziehen,  ferner  die  Namen  pt£oAv<tar/,  vno- 
Ivdi&zt)  vitodwQiaxt,  owrovolvötaxt,  die  Intervallnamen  6ut  nivx^ 
dict  xiggccqwv,  diu  7ta<j<av,  rjfuvovtov,  SUatg  u.  s.  w.  haben  in 
der  Reflexion  der  Techniker  ihren  Grund. 

Wir  würden  uns  sehr  glücklich  schätzen,  wenn  uns  die 
Termini  technici  in  der  antiken  Kunstsprache  vollständig  über- 
kommen wären,  aber  leider  ist  dies  nicht  der  Fall.  Wenn  es 
uns  gleich  vergönnt  ist,  in  die  zahlreichen  metrischen  Stilarten 
der  lyrischen  und  dramatischen  canlica,  von  denen  eine  jede 
einen  so  scharf  ausgeprägten  Charakter  hat,  aas  den  uns  über- 
lieferten Dichterwerken  eine  Einsicht  zu  gewinnen,  so  fehlen  uns 
leider  dafür  die  antiken  Namen,  denn  die  uns  überkomme- 
nen metrischen  Schriften  kümmern  sich  um  jene  Strophengat- 
tungen ganz  und  gar  nicht,  und  nur  ganz  gelegentlich  erfahren 
wir  aus  Aristophanes  oder  aus  einem  Fragmente  des  Aristoxenus 
oder  aus  den  bei  Plato  erhaltenen  Worten  des  alten  Musikers 
Dämon  etwas  von  der  antiken  Terminologie.  Die  verschiedenen 
Strophengattungen  standen  ferner  mit  Ton  und  Inhalt  der  Poesie 
in  dem  genauesten  Zusammenhange.    Die  Alten  hatten  hiernach 
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ein  System  der  aufgestellt.  Auch  hiervon  ist  uns  nur  wenig 
zugekommen.  Vom  q&og  eines  Rhythmus,  einer  Tonart,  eines 
Gedichts  wird  zwar  von  Aristoxenus,  von  Plato  und  Aristoteles 
mehrfach  geredet  und  die  Namen  der  Hauptkategorieen ,  welche 
man  für  die  aufgestellt  hatte,  sind  uns  erhalten,  aber  das 
vollständige  System  der  antiken  Termini  technici  ist  auch  hier 
nicht  wiederzugewinnen. 

%Die  Zeit  der  Perserkriege  ist  die  Epoche,  in  welcher  die 
musische  Kunst  zu  ihrer  reichsten  Entwicklung  geführt  war. 
Was  in  der  Folgezeit  hinzugekommen,  ist  kaum  noch  eine  wahr- 
haft neue  Kunstentwicklung  zu  nennen.  In  jene  Zeit  müssen 
wir  daher  auch  den  Abschluss  des  antiken  Systems,  wie  es  sich 
in  der  Tradition  der  Kunstschulen  weiter  entwickelt  halte,  ver- 
legen. Seit  der  Zeit  erfahren  wir  auch  von  Technikern,  die  nicht 
sowohl  als  schöpferische  Künstler,  als  vielmehr  als  Lehrer  der 
Kunst  sich  hohe  Berühmtheit  erworben  haben.  Zu  diesen  Mu- 
sikern, deren  Leistungen  weiterhin  genauer  charakterisirt  werden 
sollen,  gehört  der  Dithyrambiker  Lasos  von  Hermione,  der  Leh- 
rer des  Pindar;  Agathokles  von  Athen,  ebenfalls  der  Lehrer  Pin- 
dars  und  Schüler  des  Musikers  Pythokleides ;  sodann  der  von 
Pindar  als  siegreicher  pythischer  Aulete  gefeierte  Agrigentiner 
Midas,  der  zusammen  mit  Agathokles  der  Lehrer  des  athenischen 
Künstlers  Lamprokles  oder  Lampros  war.  Der  Letzlere  wie- 
derum ist  der  Lehrer  des  Sophokles  und  des  berühmten  atheni- 
schen Musikers  Dämon,  auf  welchen  Sokrates  als  die  Autorität 
der  musischen  Kunst  recurrirt.  Dämons  berühmtester  Schüler 
ist  Drakon,  der  uns  wiederum  als  Plato's  Lehrer  genannt  wird. 
So  lässt  sich  durch  mehrere  Generationen  hindurch  gleichsam 
eine  Genealogie  der  Kunstschulen  verfolgen: 

Pythokleides 

Midas  Agathokles  Lasos 

s  v —  -v 
Lamprokles  (Lampros)  Pindar 

 *  » 

Dämon  Sophokles 

I 

Drakon 
Plato 

Athen  erscheint  hiernach  als  Centralpunct  für  die  Musiker 
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von  Fach.  Dorthin  hatte  sich  auch  der  Thehaner  Pronomos, 
ein  Zeitgenosse  »des  Dämon,  der  uns  als  Lehrer  des  Alkibiades 
genannt  wird,  gewandt;  ebenso  gehört  hierher  der  Musiker  Stra- 
tonikos.  Die  meisten  dieser  Männer  sind  Virtuosen,  die  als  solche 
mancherlei  neue  Entdeckungen  in  der  Technik  gemacht  haben, 
ohne  dass  sie  indess  unter  die  Zahl  der  eigentlich  schöpferischen 
Künstler  zu  rechnen  sind.  Um  so  grösser  aber  ist  ihre  Bedeu- 
tung als  Lehrer  der  Kunst  und  diese  war  hier  nicht  minder 
gross,  als  die  der  Sophisten  und  Rhetoren.  Ueber  die  Methode 
des  Unterrichts  können  wir  uns  aus  einzelnen  Stellen  Plato's  ein 
Bild  machen  —  so  insbesondere  aus  Rep.  III,  p.  400,  wo  auf 
Dämons  Lehrsätze  vom  y&og  der  Harmonieen  und  Rhythmen  hin- 
gewiesen wird. 

Offenbar  verdanken  die  Kategorieen,  welche  späterhin  Ari- 
stoxenus  zu  Grunde  legt,  bereits  jenen  Kunstschulen  ihren  Ur- 
sprung; so  war  hier  bereits  die  später  übliche  Dreitheilung  in 
Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik  gebräuchlich.  Plato  Rep.  III,  398J: 
to  fiikog  ix  xQimv  iaxi  avyxdfisvov^  Xoyov  (=  ti&ag)  xe  xai  ctg- 
fiovUtg  xai  §v&nov.  Leges  II,  256  C:  {fv&itov  %  pilovg  y 
fittxog.  Legg.  VII ,  800  D :  Q^aufsl  xb  xai  §v&ttoig  xai  —  aQfio- 
vlaig.  Hippi  maj.  285  D.  —  In  der  Lehre  der  Harmonik  unter- 
schied man  bereits  die  einzelnen  Abschnitte  der  Siacx^futta, 
ovexrjiiaxa  und  aQpovlai  (Plato  Phileb.  17  D),  aber  ihre  Kenot- 
niss  machte  noch  nicht  den  fiovatxog  aus,  der  auch  die  £v$poi 
und  fiiiQct  verstehen  musste  (Phileb.  ibid.).  Der  Unterricht  in 
der  Rhythmik  begann  mit  den  <fxoi%E?a  und  avllaßat,  PlaL  Oat. 
424  C :  ZcnsQ  ot  $m%HQOvvxeg  xotg  §v&(AOig  x&v  <$xoi%dant  ixqwtov 
xccg  dwapug  dittkovxo,  iitiixa  xäv  ovllaßäv  xai  ovxtoq  ijöri  ffljwv- 
xai  hti  xovg  $v&(iovg  Gxetyofisvoi ,  tcqoxsqov  ö"  ov.  Die  ganze 
fiovcixrj  xi%vrj  wird  daher  bei  Plato  Hipp.  maj.  285  D  begriffen 
unter  iteoi  yqa^^dxoav  dwa^Ufog  xai  ovXXaßcov  xai  §v&pa>v  xai 
aquovimv.  In  den  Wolken  gibt  uns  Arislophanes  einen  Einblick 
in  eine  rhythmisch-metrische  Lehrstunde  v.  636  ff.: 

£Sl.  äye  6%  xL  ßovXet  nqma  vwi  fiav&avHV 
(ov  ovx  iötdax&rjg  nvmox*  ovöiv;  slni  (iot. 
itoxeQOv  neoi  pixocav  y  §v&ticov  rj  nsqi  inav  j 

£TP.  itsoi  tcov  fiixQcav  fycay9  •  ivayxog  ydg  itoxe 
in  aXcpixapoißov  naqsxofirjv  (^(Hv/xgj. 
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ov  tovt*  ioaxw  ff',  ctXX*  o  xi  %aX\nSxov  flltQOV 

IjyH  '  7tOT€QOV  TO  TO((l£TOOV  7]  TO  XBTOCC^tVOOV  ; 

ZTP,  iyco  fihv  ovöev  tiooxsqov  rifxiexxiov. 

ESI.   ovölv  Xiyug,  cov#oowrf.    £TP.  rcegtöov  vw  iu 

£1  fiy  VSXQ(XflSXQOV  tÖXIV  rjfiiexTtov. 
ZSl.   ig  noQccxotg)  ag  ayooiKOg  tl  %al  övOfia^g. 

x€t%v  6*'  av  dvvctio  uav&aveiv  tcsqI  fv&fiaiv. 
£TP.  tI  ö*i  ft  wpeXriöova  ot  Qv&fiol  noog  raAguTa; 
ZSl.   noanov  fihv  elvcu  Hoptydv  iv  avvovöla 

inatovft*  bnoTog  icri  xöov  §v&(ia>v 

xar'  ivonXiov,  %amoiog  av  xara  SdxxvXov. 
2TP.  xara  daKxvXov. 


Was  Aristoxenus  in  seinen  technischen  Schriften  über  Har- 
monik und  Rhythmik  an  positivem  Material  bringt,  das  war  ohne 
Zweifel  Alles  schon  in  der  mündlichen  Lehre  jener  älteren  Mei- 
ster vorgekommen  und  nicht  bloss  mit  denselben  technischen 
Ausdrücken,  sondern  auch  so  ziemlich  in  derselben  Reihenfolge. 
Daher  denn  Adrastos  bei  Proclus  ad  PlaL  Tim.  3  den  Vorwurf 
gegen  Aristoxenus  erhob :  oti  ov  itavv  to  ddog  avr\Q  ixuvog  fiov- 
tfixd?,  iXX*  oncog  av  öo^rj  xi  wtivov  Xiyeiv  nscpoovxix&g.  Aristo- 
xenus schreibt  allerdings  so,  als  wenn  er  hier  zum  ersten  Male 
jene  musikalischen  und  rhythmischen  Gesetze  vortrüge.  Dies  ist 
nur  insoweit  wahr,  als  sie  bei  ihm  zum  ersten  Male  schriftlich 
dargestellt  werden  und  freilich  auch  von  dem  Standpuncte  der 
philosophischen  Betrachtung  aus,  der  bei  jenen  älteren  Lehrern 
der  Kunst  natürlich  nicht  vorhanden  war.  Es  gab  allerdings 
schon  vor  Aristoxenus  eine  musikalische  Literatur,  und  Aristo- 
xenus selber  ist  es,  der  uns  von  ihr  eine  ziemlich  genaue  Kunde 
gegeben  hat  In  einer  Schrift,  welche  wahrscheinlich  den  Namen 
<$o£at  aQfiovixav  führte,  hatte  er  sie  eingehend  vom  polemischen 
Standpuncte  aus  besprochen,  und  auch  in  den  uns  erhaltenen 
Büchern  seiner  Harmonik  kommt  er  unter  der  Bezugnahme  auf 
jene  Schrift  vielfach  auf  seine  Vorgänger  zurück.  Er  nennt  uns 
als  solche  den  Dithyrambiker  Lasos,  von  dem  es  auch  bei  Suidas 
s.  h.  v.  heisst:  notoxog  de  ovxog  neol  {lovtiixrjg  Xoyov  i'yoatyS)  — 
ferner  Agenor,  Eratokles  (unrichtige  Lesart  der  Handschriften 
Erastokles),  Epigonos  aus  Ambrakia  (öti(ionolrjTog  de  Zixvaviog, 
ItovGixooxaxog  de  £v  xara  %eioa  öi%a  nX^nTDov  2ij>aXXe'  Athen.  4, 
183  D).    Die  Schüler  des  Letzteren  haben  ebenfalls  über  Gegen- 
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stände  der  Musik  geschrieben  und  werden  als  'Eiuyovem  bezeich- 
net. Porphyriiis  ad  Ptol.  init.  unterscheidet  hiernach  verschie- 
dene voraristoxenische  Schulen  oder  atqiaeig,  nämlich  rj  'Eniyo- 
vsiog  xai  Jafiaveiog  nai  EoctxoxUiog  Ayn\voqiog  xe  xäl  xiveg  älXcci, 
(ov  mal  ctvxbg  [Aristoxenus]  fivriftovsvei. 

In  den  uns  erhaltenen  Schriften  nennt  Aristoxenus  zwei 
Klassen  seiner  Vorgänger,  die  aopovixol  und  die  oqyavixoi. 
Schon  aus  diesen  Namen  geht  hervor,  dass  die  Einen  über  mu- 
sikalische Fundamentalbegriffe,  die  Anderen  über  die  Behandlung 
der  Instrumente  geschrieben  haben,  Alle  aber  nur  zu  dem  Zwecke, 
um  ihren  Schülern  kleine  Hilfsbücher  in  die  Hand  zu  geben, 
welche  dem  mündlichen  Unterrichte  zu  Hilfe  kommen  sollten 
und,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  nicht  viel  mehr  als  blosse 
Tabellen  waren. 

Die  Schriften  der  Harmoniker  enthielten  die  Noten- 
kunde; dies  war  wenigstens  der  ausgesprochene  Zweck  dieser 
Bücher.  Aristox.  Harm.  p.  39:  noiovvxat  xiXog  ...  to  na^aarj- 
pcdvza&at,  xa  fiiXrj,  q>a<SKOvx$g  nioag  tlvai  xov  gwiivai  x<ov  pelay- 
dovfihav  hutaxav.  Diese  Schriften  konnten  also  auf  eine  Theo- 
rie der  Musik  ganz  und  gar  keine  Ansprüche  machen  und  sie 
stehen  den  Werken  des  Aristoxenus  ganz  und  gar  nicht  coordi- 
nirt,  welcher  der  Notenkunde  in  der  Wissenschaft  der  Musik 
nicht  nur  eine  sehr  untergeordnete  Stellung  anweist,  sondern 
sie  aus  seiner  Behandlung  als  die  elementare  Grundlage  der  mu- 
sischen Bildung  sogar  gänzlich  ausschliesst :  ov  yaq  oxi  nigag 
xijg  aQpovixrjg  intaxijfiYig  icxlv  fj  7tccQctOrifictvxwrj,  «IIa  ovdh  fiigog 
ovdiv.  Denn,  setzt  er  hinzu ,  um  z.  B.  eine  phrygische  Melodie 
richtig  in  Noten  aufzuschreiben,  dazu  bedarf  es  keiner  Kenntniss 
vom  wahren  Wesen  der  phrygischen  Melodie  —  dazu  braucht 
man  bloss  die  Grösse  der  Intervalle  zu  kennen. 

Aristoxenus  tadelt  ferner  an  den  Harmonikern,  dass  ihre 
Notentabellen  (diayounnaxcc)  nicht  einmal  vollständig  wären,  nicht 
einmal  die  gewöhnlichen  diatonischen  und  chromatischen,  son- 
dern nur  die  enharmonischen  Tonarten  enthielten  (Harm.  p.  2). 
In  einem  Wortspiele  bringt  er  deshalb  den  Namen  aQpovixol, 
der  nichts  Anderes  bedeutet  als  povaiKol,  mit  jener  Beschränkung 
auf  die  harmonische  Tonart  oder  aq^ovtct  in  Zusammenhang, 
p.  2 :  xovg  pev  ovv  ifinQoa^tv  tj^filvovg  xijg  aQfiovtxrjg  nottypxtxtlag 
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tvußißrixev,  ig  aX^cog  ctQpovixovg  dvai  ßovliO&ai  fiovov^avr^g  yaq 
ztjg  aQpoviceg  ijnrovxo  fiöVov,  tcüv  <T  aXXcw  yevätv  ovösfitav  ntonoxe 
iwoiav  «fyov.  So  ist  diese  in  den  Handschriften  lückenhafte  und 
bisher  unverständliche  Stelle  aus  Proclus  ad  Plat.  Tim.  3,  p.  192 
herzustellen.  Der  hiermit  den  Harmonikern  gemachte  Vorwurf 
ist  aber  ungerecht,  denn  wir  müssen  bei  ihnen  die  Kenntniss  der 
diatonischen  und  chromatischen  Tonarten,  die  ja  gerade  die  ge- 
wöhnlichsten sind»  nothwendig  voraussetzen.  Wenn  in  ihren  Ta- 
bellen bloss  die  enharmonischen  vorkamen,  so  hatte  dies  seinen 
guten  Grund.  Das  enharmonische,  auf  Viertelstöne  basirte  Ton- 
geschlecht war  nämlich  das  schwierigste  von  allen,  und  deshalb 
hatte  sich  gerade  für  dieses  am  frühesten  das  Bedürfniss  der 
Parasem antik  geltend  gemacht;  die  ursprünglich  nur  für  das 
harmonische  Geschlecht  geltenden  Noten  waren  dann  weiterhin 
auch  auf  die  Töne  der  beiden  übrigen  Tongeschlechter  ange- 
wandt worden.  Die  Harmoniker  also,  wenn  sie,  wie  Aristoxenus 
sagt,  nur  die  ÖLayQafifiata  des  enharmonischen  Tongeschlechtes 
ihren  Schülern  mittheilten,  halten  hiermit  das  ursprüngliche  Ver- 
hältniss  der  Notirungskunst  fest.  Für  die  übrigen  Tongeschlech- 
ter bedurfte  es  der  Noten  ursprünglich  nicht. 

Weiter  wirft  Aristoxenus  den  Harmonikern  vor,  dass  sie  sich 
innerhalb  des  enharmonischen  Tongeschlechts  einzig  und  allein 
auf  das  Oktachord  beschränkt,  auf  alle  grösseren  Systeme  dage- 
gen keine  Rücksicht  genommen  hätten  (Aristox.  p.  2.  6.  35).  Auch 
dies  bezeichnet  einen  frühern  Standpunct  der  harmonischen 
Kunst,  der  zur  Zeil  des  Aristoxenus  freilich  überwunden,  aber 
von  den  Künstlern  der  klassischen  Periode,  die  sieh  sogar  ge- 
wöhnlich auf  das  Heplachord  beschränkten,  streng  festgehalten 
wurde.  Alles  Uebrige,  was  Aristoxenus  von  den  Harmonikern 
erwähnt,  soll  von  der  Unvollständigkeit  ihres  Systems  Zeugniss 
geben;  er  bemerkt,  dass  sie  von  den  Diastemata,  Systcmata, 
Cliroai  u.  s.  w.  entweder  gar  nicht  oder  nur  sehr  unvollständig 
gesprochen  hätten.  Wir  haben  aber  bereits  oben  gesagt,  dass 
wir  jenen  alten  Technikern  keineswegs  die  Kenntniss  dieser 
Puncte  absprechen  dürfen.  Sie  hatten  dieselben  der  mündlichen 
Unterweisung  vorbehalten  und  glaubten,  einer  schriftlichen  Dar- 
legung dieser  Gegenstände  bedürfe  es  niehl. 

Von  den  Schriften  der  Organiker  spricht  Aristoxe- 

Griochischc  Harmonik  u.  s.  w,  3 
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nus  weniger.  Den  Zweck  und  Inhalt  derselben  gibt  er  Harm.  p. 
39  folgcndermassen  an:  oi  81  (noiovvxcu  xiXoc)  xr\v  ntQi  xovg 
avXovg  dsaygCctv  xal  xb  £%eiv  zhulv,  xlva  xqonov  exccöra  xäv  avXov- 
(iSvcov  xal  nofov  ytvsxai.  Die  Auloi  also  waren  die  Instrumente, 
für  deren  Behandlung  sie  den  Schülern  ein  der  praktischen  Un- 
terweisung zur  Seite  gehendes  Hülfsbuch  in  die  Hand  geben 
wollten  —  wir  könnten  also  diese  Schriften  passend  mit  unseren 
elementaren  „Flötenschulen"  vergleichen,  welche  dem  Schüler 
eine  Anweisung  geben,  wie  er  durch  verschiedenartige  Griffe  die 
verschiedenen  Töne  auf  seinem  Instrumente  hervorbringen  kann. 
Auf  einem  Blasinstrumente  ist  dieses  Hervorbringen  der  Töne 
natürlich  complicirter,  als  auf  den  sieben  oder  acht  Saiten  der 
Lyra,  und  somit  erklärt  sich,  weshalb  Aristoxenus  bei  den  bqya- 
vtxol  bloss  xf[v  itegl  xovg  avXovg  &t(öQiav  nennt.  Porphyr,  ad 
Ptol.  p.  271  erwähnt  auch  ogyctvixoi  Xvqlkoc,  aus  deren  Schrif- 
ten er  eine  Erklärung  des  Wortes  cvXXaßri,  womit  man  früher 
die  Quarte  bezeichnete,  anführt.  —  Da  sie  von  der  Praxis  des 
Spielens  ausgingen,  so  nahmen  sie  nach  Aristox.  Harm.  p.  35 
auf  alle  drei  Tongeschlechter  gleichmässig  Rücksicht,  ja  sogar 
auf  die  einzelnen  Chroai  eines  jeden  Geschlechtes,  das  Letztere 
jedoch  nach  Aristoxenus  Urtheile  nicht  mit  der  gehörigen  Voll- 
ständigkeit: öia  xb  (irjxe  ndarjg  fisXonouag  sfutiiQOi  elvai,  fitjxs 
avvu&tß&ui  n€Qt  xag  xoiavxag  öicc<poQccg  axQißoXoysiod-ai  —  wahr- 
scheinlich deshalb,  weil  die  Chroai  der  Saiteninstrumente  mit 
denen  der  Blasinstrumente  nicht  durchgängig  übereinstimmten, 
wie  denn  schon  unter  den  Saiteninstrumenten  selber  in  Bezie- 
hung auf  die  Chroai  Verschiedenheiten  stattfanden  (Ptol.  Harm.  2, 2). 

In  der  Angabe  über  die  xovoi,  d.  h.  die  Transpositionston- 
arten, wichen  die  Harmonikoi  von  den  Organikoi  ab.  Aristox. 
Harm.  p.  37.  Erst  in  der  späteren  Zeit  machten  sich  hier  feste, 
allgemein  angenommene  Normen  geltend.  Von  Schriftstellern 
der  nacharistoxenischen  Zeit  führt  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  209  und 
210  zwei  auf  die  ogyctvixol  recurrirende  Stellen  der  Ptolemais 
Kyrenaika  und  des  Didymus  an,  aus  denen  wir  erfahren,  dass 
die  Organiker  in  Beziehung  auf  die  Stimmung  der  Instrumente 
lediglich  die  atG&rjaig^  also  lediglich  das  Gehör  gelten  Hessen  und 
hierin  zu  den  Pythagoreern ,  welche  für  die  Stimmung  die  ma- 
thematische Berechnung  zu  Grunde  legten,  im  Gegensatz  standen. 
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Dergleichen  Elenientarbücher  nun  wie  die  der  Harmoniker 
und  Organiker  sind  auch  in  der  nacharisloxenischen  Zeit  noch 
vielfach  geschrieben  worden.  Die  efoayooyrj  fiov<si%r(  des  Alypius 
gehört  in  die  erste  Kategorie,  der  letzte  Theil  des  von  Bellennann 
herausgegebenen  Anonymus,  welcher  ein  Fragment  einer  selbstän- 
digen Schrift  bildet,  gehört  in  die  zweite.  —  Es  lässt  sich  nicht 
mehr  erkennen,  welche  von  den  von  Arisloxenus  namentlich  ange- 
führten Schriftstellern  über  Musik  Harmoniker  oder  Organiker  sind. 

Zu  den  Harmonikern  und  Organikern  kommt  nun  aber  noch 
eine  Klasse  von  anderen  Schriftstellern  hinzu,  welche  wir  als 
Akustiker  bezeichnen  können.  Ihre  Werke  verfolgten  nicht 
sowohl  ein  pädagogisches  als  vielmehr  rein  wissenschaftliches  In- 
teresse, indem  hierin  die  Fragen  nach  dem  akustischen  Verhält- 
nisse der  Töne  behandelt  wurden.  Wenn  wir  aus  Arisloxenus 
Harm.  p.  3  erfahren,  dass  Lasos  und  einige  der  Epigoneer  die 
Ansicht  hatten,  dass  dem  Tone  ausser  Höhe  und  Tiefe  auch  noch 
ein  nXccxog  zukäme,  so  scheint  daraus  hervorzugehen,  dass  diese 
Musiker  in  ihren  Schriften  zu  den  Akustikern  zu  rechnen  sind; 
damit  stimmt  auch  Theo  Smyrn.  mathem.  p.  9t :  Acicog  6h  6 
E^fuoveitg  cog  qwai  xctl  ot  m^l  xov  Msxctitovxivov  "innaaov  JIv- 
faxyoQixov  ixvÖQct  cwima&ai  x&v  hiv^usodv  xct  xn%y\^  xai  rag  ßQ<x~ 
^vxr(tag  6V  wv  at  avfxcpcüvfai  xzX.  Die  Untersuchungen  auf  die- 
sem Gebiete  gingen  von  Pythagoras  aus,  der  zuerst  das  Octaven-, 
Quinten-,  Quarten-  und  Ganzton-Intervall  mit  der  verschiedenen 
Saitenlänge  und  mit  der  verschiedenen  Saitenspannung  in  Zu- 
sammenhang brachte  und  hiernach  auf  bestimmte  Zahlenverhält- 
nisse zurückführte.  Dies  war  eine  im  höchsten  Grade  wichtige 
Entdeckung,  die  für  die  Naturwissenschaft  und  die  Philosophie  der 
Griechen  die  grösste  Bedeutung  hatte  und  die  man  im  nachari- 
stoxenischen  Zeitalter  weiter  zu  fordern  und  zu  berichtigen  suchte. 
(Vgl.  §  13.)  Pythagoras  selber  hat  seine  Entdeckung  nicht  lit- 
terärisch  veröffentlicht.  Dies  geschah  unter  der  Zahl  der  Py- 
thagoreer  zuerst  von  Philolaos,  doch  nach  den  Frag,  zu  schliessen, 
nicht  vom  eigentlich  musikalischen,  sondern  theils  vom  philosophi- 
schen Standpuncte  aus.  Auch  Plato  hat  die  Akustik  der  Pytha- 
goreer  in  seinem  Timaeus  zur  Grundlage  seiner  metaphysisch« 
naturphilosophischen  Betrachtung  gemacht.  Wir  können  auf  diese 
akustischen  Theorieen  erst  Cap.  IV  näher  eingehen. 
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Für  die  Pythagoreer  hatte  die  Musik  dann  weiterhin  noch 
namentlich  eine  ethische  Bedeutung.  Man  erkannte,  dass  die 
Seele  durch  die  Musik  in  verschiedene  Stimmungen  gebracht 
wird,  und  so  wurde  ihr  denn  eine  ordnende,  kosmische  Bedeu- 
tung zugeschrieben.  Auch  hierüber  scheinen  die  Pythagoreer  in 
ihren  Schriften  gehandelt  zu  haben.  Wer  von  den  ausserhalb 
dieses  Kreises  stehenden  Schriftstellern  von  diesem  Einflüsse 
der  Musik  auf  die  menschliche  Seele  und  von  dem  Ethos  der 
einzelnen  Tonarten  und  Rhythmen  gehandelt  hat,  lasst  sich  nicht 
mehr  mit  Sicherheit  angeben.  Vielleicht  aber  müssen  wir  den 
athenischen  Musiker  Dämon  hierher  rechnen,  denn  das,  wasSo- 
krates  in  Plato's  Rep.  p.  398  auf  Dämon  zurückführt,  gehört 
diesem  Gebiete  an.  In  den  uns  erhaltenen  Schriften  wird  Dämon 
von  Aristoxenus  nicht  erwähnt.  Aus  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  189 
erhellt  jedoch,  dass  in  anderen  Büchern  des  Aristoxenus  auf  ihn 
Rücksicht  genommen  war. 

Nicht  bloss  über  Harmonik,  sondern  auch  über  Rhythmik 
war  schon  vor  Aristoxenus  geschrieben  worden;  in  dem  beiPsel- 
lus  §  l  erhaltenen  Fragmente  seiner  rhythmischen  cxoi%tla  pole- 
misirt  Aristoxenus  gegen  diese  naXaiol,  welche  die  Silbe  als  Zeil- 
mass  hingestellt  hatten.  Mar.  Victor.  2495  gibt,  wie  wir  Frag- 
mente der  Rhythmiker  S.  91.  92  nachgewiesen  haben,  aus  jener 
Stelle  des  Aristoxenus  noch  weitere  auf  die  alten  Rhythmiker 
sich  beziehende  Notizen.  Ob  hierbei  Aristoxenus  gegen  Harmo- 
niker oder  Organiker,  gegen  Dämon  oder  Pythagoreer  streitet, 
lässt  sich  nicht  mehr  ermitteln.  Dass  auch  der  Philosoph  Demo- 
krit  über  Rhythmik  geschrieben,  erhellt  aus  Diog.  Laert.  9,  48 
nicht,  ungeachtet  hier  unter  Demokrits  Werken  folgende  genannt 
werden :  tieqI  qv&imüv  nah  aQfiovlr^g,  nsgi  noiijaiog,  tcsqI  xaklo<Svvrig 
initüV)  nsQi  svtpcovGiv  na!  dvöqxovow  yQCt(i(icci;cöv  .  . .  n£Qi  aoidrjg. 

Die  Vereinigung  aller  dieser  verschiedenen  Richtungen  er- 
gibt das  System  der  musischen  Kunst,  wie  es  am  Ausführlichsten 
in  der  Encyclopädie  des  Aristides  Quintilian  dargestellt  wird, 
aber  nachweislich  auch  schon  dem  Aristoxenus  bekannt  war. 
Von  den  Harmoiiikcrn  geht  das  xvjvi%ov ,  von  den  Organi- 
kern  das  i^ayyekriTiov ,  von  den  Pythagoreern  und  der  durch 
Dämon  vertretenen  Richtung  das  (pvaixov  und  ncadevrixov  aus. 
Wir  haben  schon  S.  1 0  eine  Uebersicht  dieses  Systems  gegeben. 
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§  3. 
Ariatoxenus. 

Als  die  grösste  Autorität  unter  den  Schriftstellern  über  Mu- 
sik galt  im  Alterlhum  Aristoxenus.  Der  grosste  Theil  von  dem, 
was  uns  aus  der  nachfolgenden  Zeit  an  musikalischer  Literatur 
erhalten  ist,  besteht  in  Compilationen  aus  seinen  zahlreichen 
Werken.  Ohne  Zweifel  nimmt  er  in  der  Geschichte  der  wissen- 
schaftlichen Behandlung  der  musischen  Kunst  die  hervorragend- 
ste Stellung  ein  und  wir  haben  uns  daher  mit  seiner  Persönlich- 
keit näher  zu  beschäftigen,  um  so  mehr,  als  man  für  die  Beur- 
teilung seiner  Doctrin  und  ihres  Verhältnisses  zur  wirklichen 
Kunst  noch  nicht  den  richtigen  Massstab  gefunden  zu  haben 
scheint. 

Er  war  in  Tarent  geboren  (Suid.  s.  v.  'Agiato^evog) ,  einer 
Stadt,  in  der  seit  mehreren  Decennien  die  Pylhagoreer  Philo- 
laos,  Eurytus,  Archytas,  Archippus  und  Lysis  der  Philosophie 
und  zugleich  mit  ihr  der  musischen  Kunst  eine  Pflegstätte  ge- 
gründet hatten.  Sein  Vater  Sphintaros  (Diog.  Laert.  2,  20.  Sext. 
Empir.  c.  math.  6,  p.  356),  nach  Suidas  auch  Mnaseas  genannt, 
wird  mit  Dämon,  Philoxenus,  Xenophilos  und  Aristoxenus  zu  den 
ausgezeichnetsten  Musikern  gezählt  (Aelian.  II.  A.  2,  11).  Wie 
die  meisten  seiner  Kunstgenossen  führte  Sphintaros  ein  Wander- 
leben und  kam  hierbei  mit  den  hervorragendsten  Männern  sei- 
ner Zeit  in  Berührung  (Plut.  de  aud.  poet.  39;  de  gen.  Socr. 
593 ;  Porphyr,  ap.  Cyrill,  c.  Jul.  6).  In  Athen  hatte  er  mit  So- 
krates  verkehrt  (also  vor  399),  in  Theben  mit  Epaminondas 
(also  zwischen  384  und  362);  auch  mit  seinem  grossen  Mitbür- 
ger Archytas  scheint  er  in  einem  näheren  Verkehr  gestanden  zu 
haben.  Aristoxenus  berief  sich  später  in  seinen  biographischen 
Schriften  mit  Vorliebe  auf  die  Berichte  über  das  Leben  dieser 
Männer,  die  er  von  seinem  Vater  empfangen  hatte  (Mahne,  dia- 
tribe  de  Aristoxeno  p.  47).  Sphintaros  selber  war  der  Lehrer 
seines  Sohnes;  neben  ihm  unterwies  ihn  Lampros  aus  Erythrae, 
derselbe,  den  Aristoxenus  zusammen  mit  Dionysios  von  Theben, 
dem  Lehrer  des  Epaminondas,  als  Vertreter  des  guten  alten  Stiles 
preist.  Es  ist  fraglich,  ob  Aristoxenus  diesen  ersten  Unterricht 
in  seüier  Vaterstadt  erhielt  —  nach  Suidas  scheint  ihm  seine 
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erste  musische  und  philosophische  Bildung  in  Mantinea  zu  Theil 
geworden  zu  sein.  Vielleicht  hatte  hier  sein  Vater  einen  zeit- 
weiligen Aufenthaltsort  gefunden.  Aristoxenus  rühmt  die  Man- 
tineer  als  Bewahrer  der  alten  einfachen  Musik,  als  Widersacher 
der  geschmacklosen  Neuerungen,  die  durch  die  attischen  Dithy- 
rambiker  aufkamen  —  Tyrtaus,  welcher  Plut.  mus.  21  erwähnt 
wird,  ist  einer  von  diesen  mantineischen  Künstlern ;  die  Bräuche 
und  Gesetze  der  Stadt  hat  er  in  einem  eigenen  Buche  behandelt. 

Aus  dem  Peloponnes  wendet  sich  Aristoxenus  wiederum  nach 
Italien  zurück  und  wird  hier  mit  den  letzten  Vertretern  der  al- 
ten pythagoräischen  Schule,  mit  dem  Thraker  Xenophilos  aus 
Chalkis  und  den  Phlyasiern  Phanton,  Echehrates,  Polymnastus, 
Diokles  bekannt,  die  zusammen  in  Rhegium  eine  Zufluchtsstätte 
vor  den  Verfolgungen  gefunden  hatten,  namentlich  wurde  Xeno- 
philos, mit  dem  er  auch  in  Athen  zusammen  gelebt  hat,  sein 
Lehrer  und  Freund  (Mahne  p.  21.  33.  115).  Dies  ist  die  zweite 
Entwickelungsperiode  des  Aristoxenus.  Im  Gegensalze  zu  den 
blossen  Technikern  bestand  bei  den  Pythagoreern  ein  eigentli- 
ches wissenschaftliches  Studium  der  musischen  Kunst,  aus  der 
Musik  war  ein  bestimmtes  philosophisches  System  hervorgegan- 
gen und  Philosophie  und  Musik  bildeten  eine  untrennbare  Ein- 
heit. Dieser  innige  Zusammenhang  bleibt  fortwährend  das  Grund- 
princip  für  Aristoxenus,  das  er  auch  in  der  peripatetischen 
Schule  nicht  verläugnet  hat.  Bei  den  Pythagoreern  aber  wurde 
die  bereits  in  Mantinea  begründete  Richtung  des  Aristoxenus  auf 
das  Alte  und  Klassische  in  der  musischen  Kunst  und  sein  feind- 
licher Gegensatz  gegen  die  Neuerungen  seiner  Zeit,  gegen  das 
Spielen  mit  üppigen  und  mannigfachen  Formen  noch  starker 
befestigt. 

In  den  letzten  Jahren  vor  Alexanders  Thronbesteigung  fin- 
den wir  den  Aristoxenus  wieder  im  Peloponnes.  Er  hielt  sich 
damals  in  Korinth  auf,  wo  er,  wie  er  selber  erzählt,  mit  dem 
hier  seit  343  im  Exil  lebenden  Tyrannen  Dionysius  verkehrte 
und  sich  öfters  von  ihm  die  Geschichte  von  Dämon  und  Phinüas 
erzählen  Hess,  die  er  in  seine  Schrift  von  den  Pythagoreern  auf- 
nahm (Aristox.  ap.  Jambl.  bei  Mahne  p.  35). 

Die  Blüthezeit  des  Aristoxenus  datirt  Suidas  von  dem  An- 
fange der  Regierungszeit  Alexanders.    Hiermit  begann  in  der 
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That  seine  dritte  und  einflussreichste  Entwickelungsperiode.  Es 
war  dieselbe  Zeit,  wo  Aristoteles  sich  vom  Hofe  zu  Pella  zum 
zweitenmal  nach  Athen  begab  (335),  um  hier  fast  bis  zum  Ende 
seines  Lebens  dreizehn  Jahre  hindurch  als  Lehrer  im  Lyceum 
zu  wirken.  Dem  Kreise  seiner  Schüler  schloss  sich  Aristoxenus 
'  an  und  wurde  aus  einem  Pythagoreer  ein  Peripatetiker.  In 
der  Schule  des  Aristoteles  gewann  er  jene  Vielseitigkeit,  die  ihn 
wie  seinen  Meister  und  die  übrigen  Peripatetiker  auszeichnet :  er 
ist  Philosoph,  Historiker,  beschäftigt  sich  mit  Politik,  mit  Päda- 
gogik, mit  Physik;  er  ist  Musiker,  der  die  Geschichte  und  wis- 
senschaftliche Theorie  der  Kunst  behandelt  und  zugleich  für  die 
ethische  Bedeutung  derselben  das  innigste  Interesse  hat.  An  litera- 
rischer Fruchtbarkeit  kann  er  mit  jedem  der  Peripatetiker  wett- 
eifern, denn  Suidas  gibt  die  Zahl  seiner  Bucher  auf  464  an. 
Von  Aristoteles  rührt  aber  auch  die  Nüchternheit  und  Klarheit, 
der  bilderlose  Stil  und  der  Gegensatz  zu  aller  Phantasterei,  wo- 
durch er  sich  nunmehr  von  seinen  früheren  Lehrern,  den  Py- 
thagoreern,  streng  unterscheidet.  Auch  bestimmte  philosophische 
Grundprincipien  seines  Lehrers  hat  er  geradezu  auf  sein  musi- 
kalisches System  übertragen,  dennoch  blieb  er  manchen  Dogmen 
der  Pythagoreer  getreu,  welche  von  Aristoteles  und  den  übri- 
gen Peripatetikern  bekämpft  wurden. 

Die  Titel  seiner  Werke  sind  von  Mahne  (Diatribe  de  Aristo- 
xeno)  und  Osann  (Anecdotum  Romanum  p.  30J  IT.),  doch  nicht 
ganz  vollständig  zusammengestellt  worden.    Es  sind  folgende: 

I.  Vermischte  Schriften. 

1.  avpiiiKzcw  vnopvrmaxav   wenigstens   16  Bücher.  Photius 
bibl.  p.  176;  Porphyr.  257. 

2.  icszoqlkk  v7to(ivnjfiatcet    Diog.  Laert.  9,  40. 

3.  tu  xorra  ßgccxv  vnofivrjfiaxa.    Athen.  14,  p.  619  E. 

Ohne  weitern  Zusatz  citirt  Plutarch  Iv  v7tonvrj(ictoiv  'Aqi- 
ötoJ-eveloig  Alex.  M.  p.  666  =  symp.  quaest.  1 ,  6.  p.  623  E. 

4.  zee  GnoQadrtv.    Diog.  Laert.  I,  107. 

5.  övyKQÜSBtov  mehrere  Bücher.    Lib.  I  bei  Athen.  14,  631. 

6.  avfifimza  oviMOTiKcc.    Vgl.  S.  51  II. 
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II.  Philosophische  und  historische  Schriften. 

7.  nohxixav  voficov  mindestens  8  Bücher.    Athen.  14 ,  648  D. 

8.  xa  Mavxiviov  ifhj.  Phaedr.  de  nat.  deor.  p.  23  Petersen. 
Osann,  Anecd.  Rom.  p.  305. 

9.  naiöevxixav  vofiav  mindestens  10  Bücher.  Ammon.  aidog 
und  viiS%vvv\.    Diog.  L.  8,  15. 

10.  Ilv&ctyoQixal  anoyccoug.    Osann,  1.  1.  306. 

11.  BCoi  avÖQcov.  Mahne  20,  75.  Hieronym.  de  vir.  illustr. 
prooem.  ap.  Osann,  p.  304.  Daraus  werden  eimeln  er- 
wähnt: llv&ayoQixog  ß£og,  'Aqxvxov  ßlog,  Z&XQ<ixovg  ßlog, 
Ilkaxcovog  ßiog ,  Tskiaxov  ßlog. 

III.  Geschichte  der  musischen  Kunst. 

12.  ntql  tgayadoTtoitov  mehrere  Bücher;  das  erste  erwähnt  von 
Ammon.  s.  v.  §vsa&ai. 

13.  ra  mal  avkTjxwv.    Athen.  14,  634  D. 

14.  mol  (lovGLxijg  mehrere  Bücher;  lih.  I  erwähnt  von  Plut.  de 
mus.  15;  lib.  IV  Alhen.  14,  61 9  D.  Wahrscheinlich  gehört 
hierher  auch  das  Citat  iv  rw  öevxiQ<p  xwv  iiovöixaiv  Plut.  de 
mus.  17  und  iv  xoig  laxoQixoig  Plut.  mus.  16. 

15.  IlQctJzidapcivxeicov  mehrere  Bücher;  lib.  1  Osann,  AnecdoL 
Rom.  p.  5.  302.    Harpoc*.  s.  v.  Movoaiog. 

• 

IV.  Theorie  der  musischen  Kunst. 

16.  neqi  ao%^v.    Lib.  I  ist  erhalten. 

17.  ctQftovixGiv  6zoi%d(ov.    Lib*.  I  und  II  erhalten. 

18.  itsol  fisXo7coitag ,  in  mehreren  Büchern.  Lib.  IV  citirt  von 
Porphyr.  298. 

19.  neql  xovtav.    Porphyr,  ad  Ptol.  255. 

20.  do£ai  aQuovix&v  vgl.  S.  44. 

21.  §v&(itxav  oxoixeiav,  wie  es  scheint  in  3  Büchern;  der  An- 
fang von  lib.  II  erhalten. 

22.  nsoi  xqovov  nomov  vgl.  S.  60. 

23.  mql  boydvcov,  Ammon.  s.  v.  xl&ctoig.  Auch  unter  dem  Ti- 
tel: xa  Ttsol  avkav  xccl  ooydvtov.  Athen.  14,  634  D. 

24.  mol  avkäv  xQijöeag,  in  mehreren  Büchern.  Lib.  I  Athen. 
14,  634F. 
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25.  hsqI  vQceyiKrjg  6Q%ij<SE(og ,   in   mehreren  Buchern.  Etym. 
Magn.  s.  v.  ötnlvvtg. 

26.  nsQi  powsiTiijg  aagodaeiag.    Schol.  Plal.  ap.  Mahne  III. 
Unsicher  ntol  aoi&firixixijg  Mahne  109. 

Wir  heginnen  mit  den  technischen  Schriften. 

Die  Theorie  der  Harmonik  (agfiovixri  itQttypaxria ,  r\ 
nigl  t6  rfQfAoa^ivov  ngctynccxua)  hat  Aristoxenus  in  zwei  umfas- 
senden Werken  behandelt,  zuerst  in  einem  übersichtlichen  Grund- 
riss  unter  dem  Titel  nsgl  ccq%(ov  oder  vielleicht  nsol  ccq%<x>v  «q- 
poftxon',  sodann  in  einer  grössern  Schrift,  den  6tol%hu  agfioviKa. 
Von  jenem  ist  uns  das  erste,  von  dieser  das  erste  und  zweite 
Buch  erhalten.  In  den  Handschriften  fuhren  diese  Bücher  fol- 
gende Titel: 

Aqixovixcov  6toi%eIcüv  a  statt  IIeqI  uQ%mv  cc\ 

(Aq(iovlxg)V  gxoi%£((ov  ß'  statt  Aquovix&v  CxotxEiaav 
'Aqiiovitmüv  Gioi%Eiav  y  statt  'AquovihcSv  6xoi%eia>v  ß\ 
und  man  ist  demzufolge  bis  jetzt  in  dem  Glauben,  dass  die  drei 
Bücher  einem  einzigen  Werke,  nämlich  den  Stoicheia,  angehö- 
ren. Wir  werden  nachweisen,  dass  die  Titel  der  Handschriften 
fehlerhaft  und  in  der  angegebenen  Weise  zu  verandern  sind. 
Der  Fehler  beruht  auf  dem  Untergange  der  folgenden  Bucher 
mqi  £q%üv,  der  bereits  in  das  fünfte  Jahrhundert  zu  setzen  ist. 
Denn  schon  Proclus  ad  Plat.  Tim.  III.  p.  192  citirt  das  uns  er- 
haltene erste  Buch  der  ctQ%ai  als  ngaxog  xrjg  ctQpovixrjg  dxoi- 
XueodEcog. ')  Anders  dagegen  die  älteren  Schriftsteller.  Klaudius 
Didymus  aus  der  Zeit  Nero's,  der  dem  Aristoxenus  noch  um  400 
Jahre  näher  steht  als  Proclus,  nennt  in  seiner  Schrift  über  den 
Unterschied  der  Pythagoreer  und  Aristoxeneer,  Porphyr,  ad  Ptol. 
p.  21 1 ,  die  Einleitung  des  jetzt  sogenannten  zweiten  Buchs  der 
Stoicheia  „7tQOol(iiov  xov  nomov  xciv  aQfioviKoZv  öxoixeloov"  und 
auch  Porphyrius  aus  der  Zeit  des  Diocletian  citirt  dasselbe  Buch 
als  nocUxog  xciv  agfiovixoov  axoi%tf&v  Porphyr.  1.  1.  p.  297  (vgl. 
Arisloxen.  Harm.  p.  45,  5)  und  führt  dagegen  das  jetzt  soge- 
nannte erste  Buch  als  „tzq  wog  nsgi  ao^wv"  an,  ibid.  p.  250 
(vgl.  Aristox.  Harm.  p.  14,  18).    Ausserdem  berichtet  Porphy- 


1)  Den  Namen  gzol%s£cogl$  für  Gtoi%sta  führt  auch  die  musikali- 
sche Schrift  der  Ptolemais  Kyrenaika,  Porphyr,  ad  Ptol.  207. 
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rius  ad  Ptol.  p.  258,  Aristoxenus  sei  von  einigen  seiner  Nachfol- 
ger deshalb  getadelt  worden,  weil  er  seine  <stoi%sia  ctQftovixa 
nicht  mit  der  Lehre  vom  Tone,  sondern  mit  den  Tongeschlecb- 
tern  begonnen  habe;  hieraus  folgt,  dass  auch  bei  diesen  „Nach- 
folgern des  Aristoxenus"  das  jetzt  vermeintliche  zweite  Buch  der 
Stoicheia  als  Anfangsbuch  der  Stoicheia  galt,  dass  dagegen  das 
jetzt  sogenannte  erste  Buch  der  Stoicheia'  damals  einen  andern 
Titel  führte.  Denn  jenen  Tadel  konnten  sie  nur  dann  ausspre- 
chen, wenn  in  den  ihnen  vorliegenden  Exemplaren  der  Stoicheia 
das  jetzt  sogenannte  zweite  Buch  derselben  den  Anfang  bildete: 
in  diesem  Buche  nämlich  fängt  Aristoxenus  in  der  That  seine 
Betrachtung  der  harmonischen  Elemente  mit  den  Tongeschlech- 
tern an  und  erklärt,  dass  es  nicht  nöthig  sei,  über  die  Natur 
des  Tones  zu  reden;  wäre  damals  das  jetzt  sogenannte  erste 
Buch  zu  den  Stoicheia  gezählt  worden,  so  würde  der  Tadel  ganz 
unsinnig  sein,  da  hier  abweichend  von  den  Stoicheia  in  der  ge- 
wöhnlichen Weise  mit  der  Betrachtung  des  Tones  begonnen 
wird,  also  gerade  so,  wie  es  jene  Nachfolger  des  Aristoxenus 
verlangen. 

Aber  nicht  bloss  Didymus,  nicht  bloss  jene  Tadler  des  Ari- 
stoxenus und  Porphyrius,  sondern  auch  Aristoxenus  selber  gibt 
an,  dass  das  zweite  und  dritte  Buch  einem  ganz  andern  Werke 
angehören,  als  das  erste.  Er  stellt  nämlich  in  dem  jetzt  soge- 
nannten ersten  Buche  p.  28  die  „ffrotgefa"  als  ein  noch  abzu- 
fassendes Werk  hin,  in  welchem  er  einzelne  Puncte  ausführlicher 
erörtern  wolle,  und  kann  also  jenes  erste  Buch  nicht  unter  den 
Stoicheia  begriffen  haben.  —  Der  von  Porphyrius  angeführte 
Titel  nsQl  aq%6v  scheint  sich  in  dem  sinnlosen  t6v  aQ%&v  der 
Handschriften  am  Ende  des  ersten  Buches  erhalten  zu  haben: 
das  Wort  bildete  vermuthlich  einen  Theil  der  den  Titel  wieder- 
holenden Ueberschrift  des  uns  verloren  gegangenen  folgenden 
Buches  und  ist  aus  dieser  Stelle  in  die  ohnehin  verstümmelte 
letzte  Zeile  des  Textes  gekommen.  Der  denkende  Leser  kann 
zu  demselben  Resultate  aber  auch  schon  aus  einer  genauen  Be- 
trachtung des  Inhalts  der  Bücher  gelangen.  Von  den  Einleitun- 
gen abgesehen,  enthalten  nämlich  die  zwei  letzten  Bücher  zusam- 
men denselben  Stoff;  welcher  im  ersten  Buche  enthalten  ist,  und 
zwar  genau  in  derselben  Ordnung,  bloss  die  Behandlung  ist 
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verschieden.  Folgende  Tabelle,  welche  diesen  Parallelismus  dar- 
stellt, möge  zugleich  als  Inhaltsangahe  der  drei  Bücher  dienen. 


t  :u 
IAO. 

I. 

T  Jt        TT  TTT 

Lilb.  II.  III. 

llsgi  rpavrjg  ^ivrjasmg  . 

P- 

3,  5  — 

15,  22 

V 

p. 

MM         iE               *  % 

44,  15  ta  icbqI 

ÖQog  xal  oiaiQtGsis  ota- 

} 

tpwprjg  ccito- 

oxrjfiaxog  xai  avcxrj- 

I 

lifindva>iisv. 

15,  23  - 

-  19,  66 

Vivfj  

P- 

19,  17  - 

-  17,  29 

1». 

44,  21  —  44,  27 

Jlfpi  ovptpmvimv  .    .  . 

P- 

17,  30  - 

-  21,  29 

P- 

44,  28  —  44,  35 

Tovicctu  Öiaat^fiata.  . 

P- 

21,  20  - 

-  21,  31 

P- 

45,  35  -  46, 18 

At  tvtv  yivmv  SicctpoQcd 

ofrev  yivovxm  .    .  . 

P- 

21,  32  - 

-  24,  2 

P- 

46,  19  -  50,  14 

TIsqI  tov  izvnvov  xal  zav 

P. 

24,  2  — 

27,  14 

P- 

50,  15  —  52,  34 

IIsqI  tov  Ififc  .... 

P. 

27,  15  - 

-  29  fin. 

P- 

52,  35  —  74  fin. 

Dass  ein  Schriftsteller  denselben  Gegenstand  in  zwei  ver- 
schiedenen Werken  behandelt,  das  eine  Mal  kurz  und  übersicht- 
lich, das  andere  Mal  ausführlicher,  ist  ganz  und  gar  nicht  auf- 
fallend ;  aber  unerhört  würde  es  sein,  wenn'dies  in  einem  und  dem- 
selben Werke  geschehen  wäre.  Dass  dies  letztere  auch  bei  Ari- 
stoxenus nicht  der  Fall  ist,  zeigt  auch  die  der  ausführlicheren 
Fassung  p.  30 — 34  vorausgeschickte  Einleitung;  sie  schliefst 
nämlich  mit  den  Worten:  S  fihv  ovv  itooöiil&oi  xig  av  negl  xi\g 
«Qnovixrjg  xaXovpivrig  itQccynaxeiag  tfgfdo'v  iöxi  xccvxa.  (tiXXovxsg 
6*  im%MQttv  xij  ntql  xit  cxoi%eia  noctyiicexela  öh  TZQOÖiavorj&ijvai 
*xX.  An  dieser  Stelle  also  will  Aristoxenus  seiner  eignen  Aus- 
sage zufolge  die  Stoicheia  beginnen;  also  das  vorausgehende 
erste  Buch  rechnet  er  nicht  zu  den  Stoicheia. 

Die  aog«/,  d.  h.  die  Grundzüge  der  Harmonik,  denen 
wir  hiermit  ihren  alten  richtigen  Titel  zurückgeben,  sind  nicht 
bloss  früher  als  die  Stoicheia  geschrieben  (vgl.  Aristox.  p.  28), 
sondern  überhaupt  eine  der  frühesten  Schriften  des  Aristoxenus  über 
die  Theorie  der  musischen  Kunst.  Denn  am  Schlüsse  der  Ein- 
leitung p.  8  wird  die  Abfassung  von  Werken  über  die  übrigen 
Disciplinen  der  musischen  Kunst  (Rhythmik,  Organik,  Orchestik 
u.  s.  w.)  noch  in  Aussicht  gestellt.  Eine  historische  Schrift  über 
die  ö*o|<m  crojLtowxwv,  auf  die  sich  Aristoxenus  in  den  öf- 
ters bezieht,  war  ihrer  Abfassung  vorausgegangen ;  aber  vielleicht 
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wurden  beide  Schriften  zusammen  herausgegeben.  So  erklärt 
sich,  weshalb  Aristoxenus  jene  Schrift  über  die  Ansichten  der 
Harmoniker  mit  den  Worten  iv  toig  tyutQOGfav  citirt,  p.  2.  5. 
6.  7.  Er  hatte  dort  die  Schriften  seiner  Vorgänger  beleuchtet 
und  als  höchst  lückenhaft  und  ungenügend  hingestellt  und 
somit  die  Notwendigkeit,  ein  die  gesammte  Harmonik  umfassen- 
des System  darzustellen,  nachgewiesen.  Hier,  in  der  darauf  fol- 
genden technischen  Schrift,  den  Archai,  macht  er  den  ersten 
Versuch,  die  einzelnen  Puncte  der  Harmonik  gegenüber  der  Ober- 
flächlichkeit seiner  Vorgänger  in  aller  Vollständigkeit  darzulegen ; 
es  soll  dies  Werk  aber  weiter  nichts,  als  eben  nur  eine  empiri- 
sche Darlegung  des  gesammten  Stoffes  sein,  die  philosophische 
Begründung  des  Empirischen  behält  er  sich  für  ein  später  zu 
schreibendes  Werk,  die  Stoicheia,  vor.  Daher  ist  unsere  Schrift 
noch  vorwiegend  polemischer  Natur:  es  handelt  sich  darum,  die 
Disciplin  der  Harmonik  aus  ihrer  bisherigen  Beschränkung  auf 
ein  dürftiges  Gebiet  zu  befreien  und  ihr  das  zu  vindiciren,  was 
ihr  gehört.  Nach  einer  kurzen  Einleitung,  die  das  Verhältniss 
der  Harmonik  zu  den  übrigen  musischen  Künsten  bestimmt  und 
auf  die  Unvollstandigkeit  der  bisherigen  Bearbeitungen  hinweist, 
gibt  er  zunächst  eine  Uebersicht  aller  in  der  Harmonik  zu  be- 
handelnden Puncte,  p.  3 — 8.  Dann  folgt  die  Ausführung  der- 
selben ,  überall  mit  Polemik  gegen  die  Harmoniker  und  Organi- 
ker.2)  Hiervon  sind  aber  nur  die  in  der  obigen  Tabelle  ange- 
gebenen acht  Capitel,  mit  denen  das  erste  Buch  abschloss,  auf 
uns  gekommen;  die  folgenden  uns  verlorenen  Bücher  enthielten 
die  Erörterung  der  einfachen  und  zusammengesetzten  oWfri/- 
para,  der  aus  ihnen  gebildeten  avarrj^iaxa,  die  pH-tg  der  Tonge- 
schlechter, die  Lehre  von  den  q>%6yyoi  der  einzelnen  Systeme, 
die  Tonregionen  (tonot),  die  dreizehn  Transpositionstonarten  (ro- 
voi)  —  denn  alle  diese  Capitel  sollen  zufolge  der  p.  5  ff.  ange- 
gebenen'Inhaltsübersicht  in  den  aQ%ai  behandelt  werden.  Hin- 
weisungen auf  diese  späteren  Partieen  finden  sich  p.  5  und  23. 

2)  Die  Reihenfolge  des  Inhaltsverzeichnisses  und  der  Ausführung' 
weicht  oft  von  einander  ab;  wir  haben  deshalb  aber  keine  Corruptio- 
nen  oder  Umstellungen  vorauszusetzen;  in  den  Stoicheia  findet  sich 
eine  ähnliche  Unglcichmässigkeit  zwischen  dem  Inhaltsverzeichnisse 
und  der  Ausführung. 
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Die  Lehre  von  der  Melopöie^war  ausgeschlossen.  Was  uns  die 
Schrift  interessant  macht,  sind  besonders  die  eingestreuten  hi- 
storischen Notizen  und  die  Angaben  über  den  Gebrauch  einzel- 
ner Tonweisen  p.  19,  über  den  Umfang  der  Instrumente  p.  23 
u.  s.  w.,  die  in  den  streng  dogmatischen  avoixefa  viel  seltener 
sind.  Etwas  wirklich  Neues  aber  hat  Aristoxenus  nicht  gegeben,  wie 
schon  Adrastos  ap.  Procl.  ad  Tim.  192  bemerkt;  denn  alle  ein- 
zelnen Puncte  seiner  Schrift  sind  Sätze,  die  in  den  Kunstschu- 
len der  klassischen  Zeit  grösstentheils  ganz  in  derselben  Weise 
in  der  mündlichen  Tradition  den  Schülern  mitgetheilt  wurden. 
Jene  Schulkategorieen  sind  ziemlich  äusserlicher  Natur;  denn 
auf  das  eigentliche  Wesen  der  Kunst  gehen  sie  nicht  ein,  son- 
dern setzen  durchweg  das  Verständuiss  der  künstlerischen  Praxis 
voraus.  Wh'  können  dem  Aristoxenus  nicht  nachrühmen,  dass 
er  seinen  Gegenstand  üi  der  Thal  allseitig  und  geistvoll  erfasst 
hätte  :  ihm  gebührt  nur  das  Verdienst,  jene  traditionellen  Schul- 
kategorieen zum  ersten  Male  vollständig  und  in  einer  klaren  und 
verständigen  Weise  schriftlich  dargestellt  zu  haben.  Wegen  ihrer 
übersichtlichen  und  kurzen  Darstellung  gewährten  die  uq%ctl  den 
späteren  Epitomatoren  eine  erwünschte  Quelle  für  ihre  Excerpte; 
die  harmonische  Partie  in  der  Architektur  des  Vitruv  und  im 
Anonymus  de  musica  ist  völlig  daraus  abgeschrieben. 

Die  Abfassung  der  harmonischen  Stoicheia  ist  schon 
in  den  uqxcci  p.  28  in  Aussicht  gestellt,  aber  sie  sind  wohl 
schwerlich  unmittelbar  nach  jenem  kürzeren  Werke  herausgege- 
ben. Vor  ihrer  Herausgabe  müssen  vielmehr  Gegenschriften  ge- 
gen die  ag%al  erschienen  sein,  gegen  die  sich  Aristoxenus  in  den 
cxoixEia  zu  vertheidigen  Gelegenheit  findet.  Zudem  wird  es  sich 
späterhin  als  wahrscheinlich  herausstellen,  dass  Aristoxenus  zwi- 
schen den  ctQ%cti  und  atoi%eia  die  Bücher  ntqi  ^eXoTCOuag 
herausgegeben  hat.  Der  Stoff  der  harmonischen  Wissenschaft 
war  in  den  aQxal  dargelegt;  nunmehr  sollte  der  positive  Inhalt 
des  ganzen  Gebietes  philosophisch  begründet  werden.  Schon 
das  Proömiura  bezeichnet  diesen  neuen  Standpunct.  Nach  einer 
interessanten  Erzählung  von  der  verschiedenen  Lehrmethode  des 
Plato  und  Aristoteles  stellt  Aristoxenus  die  Forderung  hin,  dass 
Zweck  und  Umfang  einer  Disciplin  gleich  am  Anfang  scharf  be- 
stimmt werden  müsse:  die  Wissenschaft  der  Harmonik,  sagt  er, 
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—  und  dies  ist  für  die  richtige  Würdigung  des  aristoxenischen 
Standpunctes  vorzugsweise  zu  berücksichtigen  —  hat  keinen 
praktischen  Zweck;  sie  soll  keine  Compositionslehre ,  keine  Un- 
terweisung für  Virtuosen  sein,  sondern  sie  ist  eine  rein  theore- 
tische Disciplin,  die  das  thatsächlich  Gegebene  in  seiner  Noth- 
wendigkeit  erkennen  lehrt.  Wir  haben  einen  empirischen  Stoff, 
aber  er  ist  nach  inneren  Gesetzen  gestaltet,  deshalb  bedarf  es 
sowohl  der  empirischen  Beobachtung  (axoij,  afafhjaig),  wie  der  rein 
logischen  Deduction  (diavoia).  Hieraus  folgt  die  Methode  der  Un- 
tersuchung p.  33  ff.,  p.  43  ff.  Bei  der  Bestimmung  des  Inhalts 
kommt  es  darauf  an,  das  Mannigfaltige  unter  einheitliche  Kate- 
gorieen  zu  bringen,  und  so  werden  hier  denn  sieben  Haupttheile 
der  Harmonik  gesondert,  wahrend  in  den  Archai  eine  losere  An- 
einanderreihung des  Stoffs  genügte.  Die  Haupttheile  sind :  1)  die 
Tongeschlechter;  2)  die  Intervalle;  3)  die  Töne;  4)  die  Systeme, 
d.  h.  die  Quarten-,  Quinten-  und  Octavengattungen;  5)  die  Trans- 
positionstonarlen ;  6)  die  Metabole ;  7)  die  Melopöie.  Diese  Ord- 
nung blieb  traditionell  für  die  späteren  Bearbeiter,  nur  dass  diese 
dem  dritten  Abschnitte,  der  Lehre  von  den  Tönen,  die  erste  Stelle 
gaben  und  also  hierin  den  Kritikern  der  aristoxenischen  Stoi- 
cheia  folgten,  von  denen  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  258  berichtet. 
(Vgl.  S.  42.) 

Wie  sich  nun  aber  im  Fortgange  des  Werkes  die  einzelnen 
Capitel  jenen  Haupttheilen  unterordneten,  können  wir  nicht  mehr 
erkennen:  wir  besitzen  in  den  beiden  erhaltenen  Büchern  der 
Stoicheia  nur  die  Ausführung  der  Lehre  von  den  Tongeschlech- 
tern und  Intervallen,  und  diese  beiden  Puncte  werden  in  steter 
Verbindung  behandelt,  so  dass  im  Fortgange  der  logischen  De- 
duction bald  von  den  Tongeschlechtern,  bald  von  den  Interval- 
len die  Rede  ist,  in  derselben  Aufeinanderfolge  der  einzelnen 
Puncte  wie  in  den  Archai.  Wenn  nun  in  den  beiden  ersten  Bü- 
chern der  Stoicheia  dieselben  Puncte  enthalten  sind,  wie  in  dem 
ersten  Buche  der  Archai,  so  ist  das  wohl  nicht  zufallig;  ver- 
muthlich  entsprachen  immer  zwei  Bücher  der  Stoicheia  einem 
einzigen  der  Archai.  Der  Umfang  des  Werkes  scheint  sehr  be- 
deutend gewesen  zu  sein,  denn  die  Lehre  von  den  Intervallen 
ist  mit  dem  zweiten  Buche  noch  lange  nicht  abgeschlossen,'  son- 
dern wurde  in  den  folgenden  fortgesetzt  (die  Lehre  von  den 
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rationalen  und  irrationalen,  von  den  einfachen  und  zusammen- 
gesetzten Intervallen).  Wenn  Aristoxemis  in  der  Rhythmik  p. 
294  (vgl.  p.  296.  281.  282)  Citate  aus  den  öucoxrnuxxutä  cxoi%zlu 
bringt,  so  sind  darunter  eben  die  Bucher  der  harmonischen  Stoi- 
cheia  verstanden,  welche  von  den  ötccaxTjficcxct  handeln. 

Schon  aus  dem  Angeführten  ergibt  sich,  dass  die  Art  und 
Weise,  in  welcher  Aristoxenus  eine  Logik  der  griechischen  Har- 
monik gibt,  für  uns  eine  im  Verhältniss  zu  dem  Umfange  der 
Bücher  nur  geringe  Ausbeute  liefert.  Wir  möchten  Thatsachen 
erfahren,  aus  denen  wir  bei  dem  Mangel  musikalischer  Kunst- 
denkmäler das  Wesen  der  griechischen  Musik  reconstruiren  könn- 
ten. Aber  Aristoxenus  gibt  solcher  Thatsachen  nur  äusserst 
wenige ;  er  ist  hier  ein  Philosoph  der  abstractesten  Art,  der  sich 
in  logische  Operationen  mit  den  allercinfachsten  musikalischen 
Begriffen,  mit  den  allertrivialsten  Elementen  vertieft  hat.  Känn- 
ten  wir  nicht  die  hohe  Bedeutung,  welche  die  musische  Kunst 
im  Gesammtbewusstsein  der  griechischen  Nation  einnahm,  wir 
würden  kaum  begreiflich  finden,  wie  die  hervorragendsten  Den- 
ker in  Speculationen  dieser  Art  ihre  Befriedigung  linden  konn- 
ten. Fast  die  ganze  Intervallenlehre,  soweit  sie  uns  erhalten 
ist,  handelt  nsql  xov  i^rjg  und  dieser  Abschnitt  umfasst  einen 
Theil  des  ersten  Buches  und  das  ganze  zweite :  dieser  weite  Raum 
ist  mit  nichts  Anderem  angefüllt,  als  mit  dem  Nachweise,  dass 
innerhalb  eines  Tetrachords  (einer  Quarte)  gewisse  Tonintervalle 
aufeinander  folgen  können,  andere  aber  nicht:  z.  B.  ein  Halb- 
ton, ein  Ganzton,  ein  Ganzton,  —  oder  ein  Halblon,  ein  Halbton, 
eine  kleine  Terz,  —  oder  ein  Viertelston,  ein  Viertelston,  eine  grosse 
Terz,  —  aber  nicht  ein  llalbton,  eine  kleine  Terz,  ein  Halbton 
u.  s.  w.  Wir  haben  freilich  festzuhalten,  dass  nur  die  von  Aristoxe- 
nus gestatteten  Tonfolgen  in  der  Praxis  der  griechischen  Musik 
vorkamen,  die  von  ihm  abgewiesenen  Fälle  nicht  —  aber  die 
logischen  Deductioneu  hierfür,  die  aus  bestimmten,  bereits  er- 
wiesenen musikalischen  Sätzen  entnommen  sind,  wie  z.  B.  dem, 
dass  die  Quinte  um  einen  Ganzton  grösser  ist  als  die  Quarte,  hätte 
er  uns  ersparen  können. 

Neben  den  genannten  Werken  über  Harmonik  wird  nun 
noch  eine  Schrift  über  die  Melopöie  citirt,  welche  mindestens 
vier  Bücher  umfasst  haben  muss;  denn  aus  dem  vierten  Buche 
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derselben  führt  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  298  eine  Stelle  an,  welche 
sich  auf  die  Akustik  im  pythagoräischen  Sinne  bezieht.  Da  Ari- 
stoxenus  in  der  Rhythmik  die  Bücher  seiner  harmonischen  Stoi- 
cheia, welche  von  den  Intervallen  handeln,  unter  dem  besondern 
Titel  <szoi%tia  duxaTrjfiaiiKct  citirt,  so  könnte  man  vermuthen,  dass 
auch  diese  Bücher  mql  iieXonoiiag  ein  Theil  der  harmonischen 
Stoicheia  seien;  indess  führt  uns  das  Verhältniss  der  ctgzal  zu 
den  harmonischen  Stoicheia  zu  einer  andern  Ansicht.  Wie  wir 
aus  dem  Inhaltsverzeichniss  beider  Werke  ersehen,  war  nicht  in 
dem  ersteren,  wohl  aber  in  dem  letzteren  die  Melopöie  als 
Schluss  der  harmonischen  Wissenschaft  behandelt.  Die  einzel- 
nen Abschnitte  beider  Bücher  stehen  einander  durchaus  parallel 
und  folgen  in  derselben  Ordnung  aufeinander;  in  dem  einen 
werden  die  empirischen  Thatsachen  vorgetragen,  in  dem  andern 
wird  ihre  logische  Begründung  gegeben.  Bloss  der  Melopöie, 
welche  den  Schluss  der  harmonischen  Stoicheia  bildete,  stand  in 
den  ocQ%ccl  kein  analoger  Abschnitt  zur  Seite,  und  so  wird  es 
denn  wahrscheinlich,  dass  Aristoxenus,  nachdem  er  die  agxal 
herausgegeben,  den  hier  fehlenden  Abschnitt  von  der  Melopöie 
in  dem  gleichnamigen  Werke  nachlieferte,  um  alsdann  in  den 
harmonischen  Stoicheia  sowohl  den  in  den  Archai,  wie  den  in 
den  Büchern  von  der  Melopöie  empirisch  dargelegten  Stoff  nach 
seinen  logischen  Seiten  zu  behandeln. 

In  der  Einleitung  zu  den  Archai,  p.  8,  verspricht  Aristoxe- 
nus, die  übrigen  Disciplinen  der  musischen  Kunst  späterhin  in 
selbständigen  Schriften  zu  behandeln.  Von  diesen  sind  die  <tto*- 
Xtict  §v&ni%a  nachweislich  später  als  die  harmonischen  Stoicheia 
geschrieben,  welche  in  ihnen  mehrfach  citirt  werden.  In  der 
dem  Mittelalter  überkommenen  Sammlung  der  Ueberreste  anti- 
ker Schriftsteller  über  die  musische  Kunst  hat  sich'  auch  ein 
Theil  der  rhythmischen  Stoicheia  des  Aristoxenus  erhalten.  Jo- 
hann Baptista  Donius  fand  sie  in  dem  vaticanischen  Codex  der 
Musiker  und  hatte  die  Absicht,  sie  mit  einer  Uebersetzung  her- 
auszugeben. Vgl.  Donius  De  praestantia  musicae  veteris  1647  in 
dessen  Opera  musica,  Vol.  I.  p.  136  und  190.  Wie  er  sagt, 
waren  damals  noch  drei,  freilich  lückenhafte  Bücher  vorhanden, 
eine  Angabe,  an  deren  Richtigkeit  uns  Zweifel  erlaubt  sind.  Erst 
jm  Jahre  1785  gab  Jaeobus  Morelli  die  (fv&nixa  6xoiitta  nach 
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dem  vaticaniscben  und  einem  veneüschen  Codex  heraus;  jener 
enthielt  damals  nur  den  Anfang  des  zweiten  Buches,  und  das 
Bruchstuck  des  venetischen  Codex  war  sogar  noch  eine  oder 
zwei  Seiten  kürzer.  Aristidis  oratio  ad  versus  Leptinen,  Libanii 
declamatio  pro  Socrate,  Aristoxeni  rhythinicorum  elementorum 
fragmenla,  ex  bihliotheca  Venela  divi  Marci  nunc  primum  edidit 
Jacobus  Morellius.    Venetiis  1785. 

Einen  kurzen  Auszug  aus  dieser  Schrift  besitzen  wir  von 
dem  Byzantiner  Michael  Psellos  aus  dem  zehnten  Jahrhundert, 
wozu  ein  vollständigeres  Exemplar  als  das  im  vaticanischen  und 
venetischen  Codex  auf  uns  gekommene  den  Stoff  geliefert  hat. 
Denn  nicht  bloss  aus  dem  uns  fehlenden  Theile  des  zweiten  Bu- 
ches, sondern  auch  aus  dem  ersten,  ja  vielleicht  sogar  auch  aus 
dem  dritten  finden  sich  dort  Fragmente,  jedoch  in  einer  andern 
Ordnung  als  in  dem  Originale.  Soweit  uns  für  die  psellianischen 
Fragmente  noch  das  Original  vorliegt,  stellt  sich  heraus,  dass 
Psellos  fast  überall  «vroAcJf*,  jedoch  mit  Ueberspringung  von 
Sätzen  excerpirt  hat,  und  dasselbe  müssen  wir  auch  für  die 
übrigen  Fragmente  annehmen,  um  so  mehr,  da  uns  für  eine  die- 
ser letzteren  Stellen  ein  Excerpt  des  Musikers  Dionys  von  Hali- 
carnass  bei  Porphyr,  ad  Ptol.  219  zu  Gebote  steht,  welches  mit 
dem  psellianischen  Fragmente  genau  übereinstimmt. 

Aber  schon  vor  Psellos  muss  ein  Auszug  aus  der  Rhythmik 
des  Aristoxenus  vorhanden  gewesen  sein,  wahrscheinlich  die  Ar- 
beit eines  Aristoxeneers ;  daraus  sind  einerseits  die  rhythmischen 
Fragmente  des  Codex  Parisinus  3027  geflossen  (vgl.  Fragmente 
der  griechischen  Rhythmiker  p.  78—80),  andererseits  hat  jener 
Auszug  dem  Aristides  Quintiiianus  als  eine  Quelle  für  den  Tb  eil 
seiner  Schrift  m qI  itovötKtjg  gedienten  welchem  er  von  der  Rhythmik 
handelt.  Denn  nur  so  lässt  es  sich  erklären,  dass  das  parisiner 
Fragment  bald  mit  Aristoxenus  und  Psellos,  und  bald  mit  Ari- 
stides Quintilianus  wörtlich  übereinstimmt. 

Alles,  was  uns  unmittelbar  aus  den  rhythmischen  Stoicheia 
überkommen  ist,  erreicht  bei  Weitem  nicht  den  Umfang  der 
Reste  seiner  harmonischen  Werke  und  es  ist  deshalb  schwie- 
riger, ein  Unheil  über  ihre  Stellung  und  Bedeutung  zu  fäl- 
len. Wie  es  schein!,  sind  hier  die  beiden  Methoden,  welche  er 
in  den  Archai  und  den  harmonischen  Stoicheia  eingeschlagen  hat, 
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vereinigt,  die  vollständige  Feststellung  des  empirischen  Stoffs  ist 
zugleich  mit  der  die  Gründe  angebenden  logischen  Deduction 
verbunden,  und  zugleich  ist  in  dieses  Werk  die  Polemik  gegen 
voraristoxenische  Schriften  mit  aufgenommen,  der  auf  dem  Ge- 
biete der  Harmonik  ein  eigenes  Werk,  die  dofyti  ccqiiovihuv,  ein- 
geräumt war.  Dass  Aristoxenus  hier  in  der  Rhythmik  so  wenig 
wie  in  der  Harmonik  etwa  neue  Compositionsgesetze  aufstellen 
will,  dass  er  vielmehr  nur  die  aus  der  Praxis  der  Kunst  sich  er- 
gebenden Thatsachen  darstellt,  Thatsachen,  welche  auch  bereits 
vor  ihm,  wenn  auch  nicht  sämmtlich  aufgeschrieben,  so  doch 
mündlich  in  den  Schulen  der  Musiker  gelehrt  wurden,  das  ha- 
ben wir  in  der  Einleitung  zu  den  Fragmenten  der  Rhythmiker 
nachgewiesen.  Das  individuell  Aristoxenische,  was  diesen  empi- 
rischen Sätzen  hinzugefügt  wird,  sind  die  Versuche,  dieselben  auf 
dem  Wege  der  logischen  Deduction  in  ihrer  Berechtigung  und 
inneren  WTahrheit  nachzuweisen.  Bei  dem  geringen  Umfange  ist 
der  Ertrag  jener  rhythmischen  Fragmente  bei  weitem  nicht  so 
ergiebig,  als  der  Ertrag  der  harmonischen  Werke;  nichtsdesto- 
weniger haben  sie  für  uns  eine  bei  weitem  grössere  Wichtigkeit, 
denn  die  in  den  harmonischen  Werken  enthaltenen  Thatsachen 
und  Kategorieen  sind  in  eine  grosse  Zahl  späterer  Schriften  über 
die  Harmonik  übergegangen,  welche  uns  einen  etwaigen  Verlust 
der  betreffenden  arisloxenischen  WTerke  leichter  verschmerzen 
lassen  könnten,  während  das,  was  von  Aristoxenus  über  Rhyth- 
mik mitgetheiit  wird,  zum  allergrössten  Theile  nur  gerade  hier 
bei  ihm  sich  rindet,  und  es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass,  wenn  uns 
die  rhythmischen  Stoicheia  des  Aristoxenus  vollständig  erhalten 
wären,  die  Fundamentallehre  der  Metrik  vielleicht  ein  sehr  mo- 
dificirtes  Aussehen  bekommen  würde.  Jetzt  müssen  wir  uns 
mit  dem  uns  zu  Gebote  stehenden  Material  begnügen,  welches 
uns  wenigstens  über  die  wichtigsten  Fundamentalsätze  der  Rhyth- 
mik Auskunft  gibt.  So  fruchtbar  dieselben  auch  sind,  so  fehlt 
uns  doch  über  die  vielbesprochene  Frage,  inwieweit  in  den  uns 
vorliegenden  Metren  der  Alten  Tactgleichheit  stattfindet  oder  nicht, 
wie  oft  die  fisraßolTj  und  in  welcher  Weise  sie  zugelassen  wurde, 
noch  vielfach  immer  die  Antwort;  denn  eine  solche,  wenn  sie  richtig 
und  ausreichend  sein  soll,  werden  wir  niemals  durch  Uebertra- 
gung  unserer  modernen  Rhylninik  auf  das  Alterthum,  sondern 
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nur  mit  Hilfe  der  ausdrücklichen  Angaben  der  Alten  zu  finden 
im  Stande  sein. 

Von  den  übrigen  aristoxenischen  Werken  über  die  techni- 
schen Abschnitte  der  musischen  Kunst  hat  sich  so  gut  wie  gar 
nichts  erhalten.  Die  beiläufig  mitgetheilten  Fragmente  haben 
wir  zwar  dankbar  anzunehmen,  aber  über  das  Wesen  der  alten 
Orchestik,  des  tragischen  Tanzes,  der  Auletik  u.  s.  w.  werden 
wir  bei  dem  Verlust  der  darüber  handelnden  aristoxenischen 
Werke  wold  niemals  eine  klare  Vorstellung  zu  gewinnen  im 
Stande  sein ;  denn  das  Wenige,  was  uns  von  anderen  Schriftstel- 
lern darüber  mitgetheilt  wird,  ist  so  vereinzelt,  dass  sich  daraus 
nimmermehr  eine  zusammenhängende  Uebersicht  geben  lässt. 

Eine  Encyclopädie  der  musischen  Künste,  wie  sie  Aristides 
geliefert,  hat  Aristoxenus  nicht  geschrieben.  Nichtsdestoweniger 
bildeten  seine  einzelnen  Monographieen  über  die  hierher  gehöri- 
gen Disciplinen  ein  zusammenhängendes  Ganze,  in  dem  sich  ein 
festes  System  deutlich  erkennen  lässt.  Wir  haben  bereits  oben 
gezeigt,  dass  dieses  System  nicht  von  Aristoxenus  herrührt,  son- 
dern sich  schon  vor  seiner  Zeil  in  den  verschiedenen  Kunst- 
schulen und  in  den  verschiedenen  Behandlungsweisen ,  welche 
die  Vorgänger  des  Aristoxenus  einschlugen,  herausgebildet  halte. 

Neben  denjenigen  seiner  Schriften,  welche  ihrem  Titel  zu- 
folge die  Theorie  uud  die  Geschichte  der  musischen  Kunst  be- 
handelten, hat  Aristoxenus  auch  in  seinen  Schriften  vermischten 
Inhalts  denselben  Gegenstand  vielfach  besprochen  Eine  beson- 
dere Wichtigkeit  nehmen  unter  diesen  Werken  für  uns  die  <svp- 
fiixia  övfiTtonxa  ein,  von  denen  Athen.  XIV,  631  E  berichtet. 
Wir  ersehen  daraus,  dass  sie  Gespräche  enthielten,  welche  Ari- 
stoxenus mit  seinen  Schülern  und  Freunden  über  Musik  gehal- 
ten hat.  Plutarch  Non  posse  beale  vivi  13,  4  redet  von  einem 
avfinociov  des  Aristoxenus,  worin  er  sich  unterredet  habe  mql 
lieiaßokcov.  Denn  das  geht  aus  Plutarchs  Worten  iv  de  avp.no- 
gUo  Seoq>Qa6TOv  mql  ovfigxovimv  ötalsyofiivov  xai  AqlCxo^vov 
ikqi  fieraßokav  hervor.  Hiermit  sind  eben  die  cvftfuxra  avfi- 
itOTMa  gemeint.  Wir  können  demselben  Werke  mit  Sicherheit 
eine  nicht  unbedeutende  Zahl  von  längeren  Fragmenten  zuwei- 
sen. Nach  jener  Stelle  des  Athenaeus  unterredete  sich  dort  Ari- 
stoxenus über  den  Gegensatz  der  gegenwärtigen  Musik  zur  alten 
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klassischen,  deren  treuer  und  entschiedener  Anhänger  er  war. 
Der  Geschmack  des  Publikums  war  zu  seiner  Zeit  durch  die 
Neuerungen  des  Philoxenus  und  Timotheus  und  die  Monodieen 
des  Theaters  verdorben;  die  alte  Kunst,  wie  sie  durch  Pindar, 
Pratinas,  Sinionides,  Phrynichus  und  Aeschylus  vertreten  war, 
war  in  den  grösseren  Kreisen  fast  in  Vergessenheit  gerathen. 
Aber  Aristoxenus  wird  nicht  müde,  seine  Jünger  immer  von 
Neuem  auf  jene  Muster  hinzuweisen,  und  hier,  in  dem  vertrau- 
ten Kreise  mit  seinen  Anhängern,  suchte  er  ihnen  ein  Bild  jener 
alten  wahren  musischen  Kunst  zu  entwerfen,  überall  mit  Berück- 
sichtigung des  praktischen  Standpunctes.  Er  begann  damit,  dass 
er  auf  die  Bewohner  von  Paestum  hinwies,  die  unter  ihren  bar- 
barischen Nachbarn  selber  zu  Barbaren  geworden  und  ihre  hel- 
lenischen Sitten,  ihre  Sprache,  ja  selbst  ihren  hellenischen  Na- 
men vergessen  hatten :  aber  an  einem  Tage  im  Jahre  hielten  sie 
ein  Erinnerungsfest  an  die  alte  griechische  Zeit,  die  jetzt  dahin 
war,  und  gingen  dann  weinend  und  klagend  auseinander.  „So 
wollen  auch  wir",  sagt  Aristoxenus  zu  seinen  Schülern  und 
Freunden,  „da  das  Theater  immer  mehr  in  Barbarei  versinkt 
und  die  musische  Kunst  nur  um  die  Gunst  der  Menge  buhlt  und 
immer  mehr  ihrem  Untergange  entgegeneilt,  ein  Erinnerungsfesl 
an  die  alte  fiovoixr)  halten."  Dem  Fortgange  des  Gesprächs  ge- 
hört an,  was  Themistius  Orat.  33,  p.  364  Haid,  berichtet: 

'AQiaxo&vog  6  (xovöiHog  d^fjXvvo(iivrjv  %öri  xyv  (jlovöixi)v  imi- 
(jaxo  ctva^Qcovvvvcu,  avxog  xe  ayanav  xa  avSoMtoxeoa  x&v  %qov- 
fuxxoov  acci  xoig  fia&rjxaig  imxeXevow  xov  fiaX&aKOv  i<p£fihovg 
(ptUoytiv  to  afäevamov  iv  xoig  (liXeaiv.  ^Enudr]  ovv  xig  r^qm 
xmv  Ovvrj^oov  * 

„77  <T  av  (ioi  yivoixo  nXiov  vitSQidovxt  fihv  xrjg  vkig  tuxl 
iiuTSQnovg  aotdrjg,  xr)v  6h  naXautv  öicmovrjoctvxii" 

,?Aior\,  <pr\ol,  anccvimsQov  iv  xoig  faaxQOig,  tag  ov%  olovxt 
ov  nXq&H  xs  ufia  ocqeöxov  slvai  %ai  aQxetiov  xrjv  imoxrjftrjv.u 

AgiCxo^svog  (isv  ovv  xal  xctvxa  inixrjdsvöiv  fisxiiov  <%ion- 
ntjv  mxo'  ovösv  inoisixo  drjfiov  nctl  o%Xov  vnsootylttv.    Kai  si 
vTCttQ%oi  afia  xoig  xs  vopotg  xrjg  xi%vr\g  ififisvsiv  %al  xoig  noXXotg 
adsiv  xs xaQiG^ivu ,  xrjv  xi%vr\v  sTXsxo  ävxi  xrjg  (piXav&Qcoittctq. 

Wir  gewinnen  hierdurch  nun  die  Einsicht,  dass  ein  grosser 
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Theil  der  Excerpte,  aus  welchen  die  dem  Phitarch  zugeschrie- 
bene Schrift  nsyl  novöixijg  zusammengesetzt  ist,  jenen  vermisch- 
ten Tischreden  des  Aristoxenus  über  Musik  entlehnt  sind.  Da- 
hin gehört  vor  Allem  Capitel  31 ,  worin  Aristoxenus  an  dem 
Beispiele  eine  Zeitgenossen,  des  Telesias  von  Theben,  den  Nach- 
weis gibt,  dass  ein  Musiker,  der  in  den  früheren  Jahren  nach 
den  Mustern  der  klassischen  Musik  gebildet  ist,  auch  selbst  für 
den  Fall,  dass  er  sich  späterhin  der  Schule  des  Timotheus  und 
Philoxenus  zugewandt  hat,  dann  noch  immer  durch  jene  treff- 
liche Grundlage  sich  vor  den  übrigen  Virtuosen  und  Componi- 
sten  auf  das  Rühmlichste  auszeichnet.  "Ort  6h  tcsqI  xdg  ctycoyag 
xai  rag  (iccdyaeig  6i6a&cooig  tj  6ia6xQO(prj  ylvsxai^  6rjXov  *AqiGx6- 
levog  inolr\ot.  xatv  yao  Tiara  xrjv  avxov  ylixfav  tprpl  TsXsalct 
tw  Sy]ßaica  6viißrjvai  vita  fihv  ovxi  xQaqpijvai  iv  xy  xaXXiOTy 
^ovOixrj  xal  pa&stv  aXXa  xs  xcov  evdoTtifiovvxoDV  xai  <8i)  xai  xcc 
Iltv6dqov  xd  xs  Aiovvolov  xov  0r}ßalov  xai  xd  Ad(i7toov  xai  xa 
üqoxCvov  xai  xgjv  Xoltccov  ,  öooi  xcSv  Xvqikgjv  dv6osg  iyivovxo 
noiYfcai  xoovfidxcw  dya&oi  *  xai  oevXijoai  6h  xaXcög  xai  nsol  xa 
Xouta  fiioT]  xijg  Ovfiicdarjg  nat6slag  ixavcag  6ianovr\Q,i\vai  •  izaqaX- 
Xdj-avxa  6h  xqv  xijg  axfiijg  f\Xixtav  ovxoa  öqjoöoa  i£aitaxri&rjvai.  vito 
xyg  oxrivtxijg  xs  xai  notxlXrjg  fiovoixijg ,  d>g  xaxag>QOvrjoat  xmv 
xaXmv  helvcov ,  iv  olg  dvsxqdtpri ,  xa  OtXo^ivov  6h  Kai  Ti(xo&iov  t 
fofiavftdvsiv ,  xai  xovxonv  avxcHv  xd  itoixiXwxaxa  xai  nXstoxrfy  iv 
avxotg  H%ovxa  xaLvoxoftiav  •  6o(irioavxd  xs  inl  xo  jtoisiv  fiiXri  xai 
6taitsiQ(6nsvov  d(iq>oxiQatv  xmv  tqotccw,  xov  xs  TlivScxodov  xai  <2>i- 
Xoi-sys(ovy  firf  6vva6&ai  xaxood'ovv  iv  x<p  <biXo&vd<ö  yhsr  ys- 
ysvijo&ai  6'  alxlav  xr\v  ix  nai6og  xaXXlöxrjv  äycoyqv. 

Wir  müssen  nun  bei  dieser  Gelegenheit  auf  diese  soge- 
nannte Schrift  des  Phitarch  näher  eingehen.  Sie  zerfällt  in 
zwei  Theile:  der  erste,  von  Capitel  3  an,  enthält  die  Rede 
eines  Musikers  Lysias,  eines  Technikers  und  Virtuosen,  welcher 
in  kurzer  Uebersicht  eine  Geschichte  der  Musik  von  ihren  An- 
fangen an  bis  zur  Zeit  des  Krexos,  Timotheus  und  Philoxenus 
gibt,  freilich  so,  dass  nur  die  Vertreter  der  Hauptentwickelungs- 
epochen  genannt  werden.  Er  sagt  selber  von  sich  c.  13:  riesig 
yao  näXXov  %stoovQyut<p  fiiosi  xijg  fiovoixijg  iyysyvfivaOfis^a. 
Auszüge  aus  der  ovvay(oyrj  rcov  iv  fiovoixij  des  Herakleides,  aus 
der  Schrift  des  Glaukos  nsol  tcov  do%atov  noirix&p  xs  xai  fiovoi- 


Digitized  by  Google 


54    II.  Die  wissenschaf  tl.  Behandlung  d.  musischen  Künste  bei  den  Alten. 

xtov,  des  Aristoxenus  nsqi  (wvciHrjg  bilden  den  vorwiegenden  In- 
halt dieses  Abschnitts.  Der  zweite  Abschnitt  besteht  in  einer 
Rede  des  jungen  Soterichos,  eines  Schülers  des  Lysias,  der  aber 
mit  dem  Studium  der  Musik  zugleich  das  der  Philosophie  ver- 
eint. Auf  eine  Einleitung,  in  der  auf  Grundlage  der  Mythologie 
der  göttliche  Ursprung  der  Musik  dargethan  wird,  folgt  das  Lob  der 
alten  Musik  im  Gegensatz  zur  modernen ;  insonderheit  wird  nach- 
gewiesen, dass  die  Beschränkung  der  Alten  auf  geringe  Kunstnüttel 
eine  beabsichtigte  sei,  die  nur  zum  Zweck  habe,  das  rftog  zu 
wahren.  Zuerst,  c.  15 — 17,  wird  die  Stelle  aus  Plato's  Repu- 
blik p.  400  besprochen,  in  welcher  er  nur  die  dorische  und 
phrygische  Harmonie  in  seinem  Staate  zugelassen  wissen  will, 
unter  wiederholter  Verweisung  auf  die  Werke  des  Aristoxenus 
TtsQi  fiovGiKrjg  und  auf  dessen  tczoQwcc  trjg  uQpovixi\g  {mofivrf- 
ficcva;  —  ferner  c.  18  und  19  die  oXiyo%oqSla  im  oitovdeia Jwv  tpo- 
nog  des  Olympos:  eine  Partie,  welche  sich  schon  durch  den 
Ausdruck  als  Cxcerpt  verräth,  denn  es  ist  häuög  die  indirecte 
statt  der  directen  Rede  gebraucht;  —  dann  c.  20  u.  21  der  Nach- 
weis der  alten  beabsichtigten  Einfachheit  bei  Aeschylus,  Phryni- 
chus  und  anderen  alten  Meistern,  während  bei  ihnen  in  der 
Rhythmik  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  herrschte.  —  Cap.  22— 
25 :  der  Nachweis,  dass  Plato  trotz  jener  von  ihm  verlangten  Be- 
schränkung der  Musik  ein  tüchtiger  Harmoniker  gewesen  sei,  mit 
der  Erklärung  der  Psychogonia  im  Timaeus.  —  Cap.  26  und  27 : 
die  alte  Musik  bezog  sich  wesentlich  auf  die  naidtla,  die  neuere 
sei  eine  fcarptxq  pottaa,  welche  keinen  andern  Zweck  hat,  als 
die  Belustigung  der  Menge.  —  Cap.  28  und  29 :  der  Einwurf, 
dass  auch  die  ältesten  musischen  Künstler:  Terpander,  Archilo- 
chus,  Polymnastos,  Olympos,  bereits  Neuerungen  in  der  Musik 
hervorgerufen,  wird  dahin  berichtigt,  dass  alle  diese  Aelteren 
immer  das  asfivbv  und  nqinov  bewahrt  hätten,  was  von  den 
Neuerungen  des  Melanippides ,  Philoxenus  und  Timotheus  nicht 
in  gleicher  Weise  gesagt  werden  kann.  Dann  folgt  Cap.  31:  die  be- 
reits oben  berücksichtigte  Stelle  des  Aristoxenus,  welchen  Nutzen 
es  bringe,  wenn  man  in  seiner  Jugend  nach  alten  Mustern  sich 
gebildet  hat,  auch  für  den  Fall,  dass  man  sich  später  dem  Stile 
des  Philoxenus  und  Timotheus  zuwende. 

Mit  Ausscheidung  dessen,  was  hier  in  den  beiden  Stellen 
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über  Plato^s  Verhältniss  zur  Musik  gesagt  ist,  stehen  die  einzel- 
nen Capitel  dieses  Abschnitts  in  einem  ganz  genauen  Zusammen- 
hange; es  ist  überall  die  Hervorhebung  der  klassischen  Kunst 
im  Gegensatz  zu  dem  Standpunct  des  Timotheus  und  Philoxe- 
nus  und  der  neuen  Theatermusik  betont.  Zwar  nur  für  das 
letzte  Capitel  ist  Aristoxenus,  d.  h.  dessen  cvfifimxa  tfufwrowxa, 
als  Quelle  angegeben ;  aber  es  ergibt  sich  aus  dem  nachgewiese- 
nen Zusammenhange,  dass  auch  die  früheren,  hiermit  in  Zusam- 
menhang stehenden  Capitel  aus  derselben  Quelle  entlehnt  sein 
müssen.3) 

Dann  folgen  Vorschriften  für  den  Musiker,  Capitel  32 — 37 : 
il  ovv  xig  ßovXsxcci  (lOvGixij  xaXäg  nai  %s%qi^h(og  XQrß&cti^  xov 
ig%tiiov  anoitipsfa&to  xqotiov.  Die  einzelnen  Vorschriften  sind 
hier  in  ihrer  Reihenfolge  sehr  durcheinander  geworfen  und  es 
ist  schwer,  die  Ordnung,  welche  sie  im  Originale  eingenommen 
baben,  wieder  herzustellen.  Das  Original  aber  ist  kein  anderes, 
als  wiederum  Aristoxenus,  wie  wir  deutlich  aus  Capitel  34  sehen. 
Es  heisst  hier,  dass  die  Alten  nur  von  einem  einzigen  Tonge- 
schlecht gehandelt  hätten:  „iitsidy  neg  ovxe  nsol  %QQ){iaxog,  ovxs 
mgi  Siuxovov  ot  nqo  ^jtteSv  insexonow^  ctXXa  ntoi  fiovov  xov  £v- 
otQ[iov(ov.lt  Der  Verfasser,  der  sich  hier  mit  t^ieig  bezeichnet,  ist 
Aristoxenus  selber,  der,  wie  er  an  einer  andern  Stelle  (Harmo- 
nik p.  2)  ausführlich  auseinander  setzt,  zuerst  auch  das  diatoni- 
sche und  chromatische  Tongeschlecht  in  seine  ngay^cada  aufge- 
nommen hat,  während  die  früheren  agfiovixoi  nur  das  Enhar- 
monische  berücksichtigt  hätten.  Mit  Unrecht  hat  der  neueste 
Herausgeber  der  plutarchischen  Schrift  diese  Stelle  des  Capitel 
34  als  eine  Interpolation  aus  Aristoxenus  bezeichnet;  vielmehr 
ist  dieser  ganze  Abschnitt  eine  Compilation  aus  Aristoxenus  und 
zwar  aus  den  ovfiiuxxa  avp7toxixce ,  in  denen  sich  Aristoxenus 
wohl  das  Recht  nehmen  durfte,  seine  bereits  in  den  Archai  dar- 
gelegten Erweiterungen  der  Harmonik  hier  kürzlich  in  Erinne- 
rung zu  bringen.  Auch  vieles  Einzelne  in  dieser  Auseinander- 
setzung verräth  den  Aristoxenus;  so  der  bisher  unverstandene 
Gegensatz  Capitel  36  xa  phv  xeov  xQivofitvcav  xiXsict,  xa  6s  äxeXrj. 
Was  hier  xiXsia  oder  xttog  genannt  wird,  ist  der  aristotelische 


3)  Vgl.  c.  31  dictizovri&rivcu  mit  dem  Fragm.  S.  52  u.  a. 
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Begriff  des  ro  xov  evexa  oder  des  xiXog,  die  causa  finalis,  der 
Zweck. 

Daran  schliessen  sich  noch  zwei  Capitel,  38  und  39,  welche 
gegen  die  üngenauigkeit  und  die  Unwissenheit  der  jetzigen  Mu- 
siker gerichtet  sind,  die  da  behaupten,  es  gebe  überhaupt  kein 
enharmonisches  Tongeschlecht;  denn  man  vermöchte  ja  die  en- 
harmonische  Mtisig  nicht  zu  hören.  Da  wird  ihnen  nachgewie- 
sen, dass  sie  sogar  bei  ihrem  gewöhnlichen  Spielen  genug  irra- 
tionale Diastemata  hören  Hessen,  nämlich  Diasteme  von  3,  5  und 
7  Diesen.4)  Diese  letzteren  sind  wiederum  gerade  die  Grössen- 
bestimmungen,  welche  Aristoxenus  gegeben  hat  und  welche  von 
den  Späteren,  wie  Ptolemaeus,  als  die  ihm  eigenthümlichen  Be- 
rechnungen angesehen  werden.  Es  ist  nicht  etwa  Plutarch,  son- 
dern Aristoxenus  selber,  der  hier  das  von  ihm  aufgestellte  Inter- 
vallsystem in  der  Praxis  seiner  Zeitgenossen,  trotzdem  dass  sie 
das  Vorkommen  jener  Intervalle  leugneten,  nachzuweisen  ver- 
sucht. Auch  hier  finden  sich  wiederum  Ausdrücke,  welche  ganz 
individuell  aristoxenisch  sind ;  so  setzt  z.  B.  der  Satz  elxce  %al  ro 
(irj  dvvaad'cti  Xri<p  fttivai  dia  a v [i<p(ov tag  ro  pSyed'og  die  De- 
finition, welche  Aristoxenus  Harmonik  p.  24  gegeben  hat,  vor- 
aus to  filv  ovv  diu  uaoctQow  . . .  iv  xotg  öia  övfiqxavlag  Xap,- 
ßavofiivoig  Xiyexai. 

So  hätten  wir  denn  in  diesem  ganzen  zweiten  Abschnitt  der 
plutarchischen  Schrift  mit  Ausnahme  der  beiden  Stellen  über 
Plato  Excerpte  aus  Aristoxenus  und  zwar  aus  den  0v(ifiiKxa  övfi- 
Tiorixa.  Die  Worte  des  Aristoxenus  sind  unverändert;  nur  hat 
sich  der  Epitomator  Verkürzungen  und  Umstellungen  erlaubt, 
durch  die  er  die  Klarheit  gerade  nicht  gefördert  hat.  Aber 
auch  von  jenen  beiden  Stellen  über  Plato  beruht  wenigstens 


4)  Zudem  berichten  die  Symp.  quaest.  des  Plutarch  7,  8,  1 :  xavb* 
ot  (isv  avexTjQoi  xal  %aoCBvzeg  Tjyccnrjoccv  vn£Q<pvä>g,  ot  äs  avavÖQOi  xai 
dicczs&QVfifiivoi  zu  axa  di  dfiovatav  xal  <xntiQO%aUav  ovg  (prjaiv  *Aqi- 
axo&vog  %oXov  iptiv,  oxav  ivaopoviov  a*ov<s<o<siv,  i^ißaXlov,  Wir  wis- 
sen also,  dass  Aristoxenus  von  dem  Widerwillen  der  Musiker  gegen  die 
enharmonische  Tonart  gesprochen  hat,  und  wir  werden  wohl  Recht  ha- 
ben, wenn  wir  das  uns  hiermit  überkommene  Fragment  demselben  Ab- 
schnitt zuweisen,  welchem  das  vorliegende  Excerpt  c.  38  und  39  ent- 
nommen ist. 
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die  erst«  zum  grössten  Theile  auf  dem  in  ihr  mehrfach  cilirten 
Aristoxenus. 

Woher  die  drei  folgenden  Capitel  über  die  zqrjiftg  (iov<sixrjg 
stammen,  mit  denen  Soterichos  seinen  Vortrag  beendet,  lassen 
wir  dahingestellt.  Die  beiden  Schlusscapitel  des  ganzen  Werkes 
gehören  ebenso  wie  die  beiden  Anfangscapitel  dem  Compilator 
selber  an.  Das  Ganze  ist  der  Erstlingsversuch  eines  platonisi- 
renden  Musikers,  welcher  noch  nicht  gereift  genug  ist,  etwas 
Eignes  zu  schreiben  und  deshalb  zu  den  Werken  Anderer  seine 
Zuflucht  nimmt.  Den  ersten  Theil  der  Arbeit  hat  er  aus  Heraklides 
Ponticus  und  einer  historischen  Schrift  des  Aristoxenus  zusam- 
mengestellt —  die  Citate,  die  er  aus  Glaukos  von  Rhegium  bei- 
bringt, stammen  ohne  Zweifel  ebenfalls  aus  Aristoxenus  — ;  den 
zweiten  Theil  hat  er  aus  den  tfvpptxra  öv^tcotiku  des  Aristoxe- 
nus abgeschrieben.  Es  war  dies  jedenfalls  viel  besser,  als  wenn 
er  etwas  Eignes  geliefert  hätte,  da  er  auf  diese  Weise  uns  in 
seinen  Excerpten  einen  höchst  bedeutungsvollen,  wenn  auch  nur 
kurzen  Theil  der  aristoxenischen  Literatur  überliefert  hat.  Wir 
werden  fortan  diese  so  ausserordentlich  inhaltreiche  Schrift  ihrem 
bei  weitem  grössten  Theile  nach  unter  die  Fragmente  des  Aristoxe- 
nus aufzunehmen  haben,  und  wir  besitzen  nunmehr  von*  vier  ari- 
stoxenischen Werken  ziemlich  bedeutende  Bruchstücke:  von  den 
«mal  das  erste  Buch,  von  den  «Trotha«  aQfiovma  die  zwei  er- 
sten Bücher,  sodann  Fragmente  aus  den  <sxoi%uci  (v&ittxa  und 
den  avftfAinza  av^noxmcc. 

Gehen  wir  zu  den  tfvftjtuxra  <tv(inoTina  zurück.  Was  uns 
Athenaeus,  Themistius  und  der  grösste  Theil  der  zuletzt  bespro- 
chenen Excerple  daraus  mittheilt,  behandelt  den  Gegensatz  der 
alten  klassischen  Kunst  zur  musischen  Kunst  des  aristoxenischen 
Zeitalters.  Es  ist  von  höchstem  Interesse,  den  Aristoxenus,  in 
dem  wir  in  den  vorausgehenden  Werken  nur  den  speculativen 
Techniker  gesehen  haben,  nunmehr  in  der  individuellen  Stel- 
lung kennen  zu  lernen,  welche  er  zur  praktischen  Kunstrichtung 
einnahm.  Hier  zeigt  er  sich  nicht  als  Peripatetiker,  sondern 
die  Grundlage,  die  ihm  durch  die  Pythagoreer  gegeben  wurde, 
hat  sich  hier  in  ihrer  ganzen  Treue  bewahrt.  Er  ist  ein  An- 
hänger des  Alten,  und  fast  jeder  Satz  der  herbeigezogenen  Frag- 
mente zeigt,  wie  sehr  gerade  hier  sein  innerstes  Gemüthsleben 
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bewegt  wird.  Dem  verderbten  Kunstgeschmack,  der  sich  seit  der 
Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  immermehr  geltend  machte, 
erklärt  er  in  gleich  erbitterter  Weise  den  Krieg,  wie  vordem 
Aristophanes  als  Wächter  der  alten  klassischen  Musik  dieselbe 
Richtung  bekämpft.  Denn  die  von  Aristophanes  so  arg  ange- 
feindete musische  Kunst  des  Euripides  ist  ganz  dieselbe,  wie  die 
oxriviKri  (lovcwq,  als  deren  Gegner  Aristoxenus  auftritt;  ist  es 
ja  Euripides,  der  die  Monodieen  der  tfxifvij  zum  Centralpuncte 
der  ganzen  Tragödie  gemacht  hat.  Daher  kommt  es,  dass  Ari- 
stoxenus von  den  Vertretern  der  tragischen  Musik  den  Aescby- 
lus  und  Phrynichus,  nicht  aber  den  Euripides  und  Sophokles  er- 
wähnt ;  denn  auch  Sophokles  hat  sich  ja  schliesslich,  wenn  auch 
immer  noch  mit  einer  gewissen  Masshaltigkeit ,  der  neueren 
Richtung  des  Euripides  angeschlossen,  wie  uns  die  Monodieen  der 
Trachinierinnen,  des  Philoktet  und  des  Oedipus  Koloneus  zeigen. 
Aristoxenus  hat  sogar  den  Sophokles  geradezu  als  Neuerer  in 
der  aMpwirj  (lovöixri  bezeichnet,  indem  er  sagt,  er  habe  zuerst 
unter  den  athenischen  Künstlern  die  phrygische  Melopöie  in  die 
idict  aafiata,  d.  h.  die  skenischen  Monodieen  (vgl.  Aristot.  Poet. 
12)  eingeführt.  Aristoxenus  in  der  Vit.  Sophocl.  p.  8  Dindorf. 
Wenn  Aristoxenus  fernerhin  von  den  älteren  Künstlern  sagt, 
dass  sie  „owÄo^^vfrfio*"  gewesen :  „rij  yiq  itsql  zag  Qv&fiomuag 
noixdla  ovöyi  itoindariQct  ixQijactvzo  oi  7cct\aiot"  (Plut.  Mus.  21), 
so  redet  er  von  der  rhythmischen  Mannigfaltigkeit  der  äschylei- 
schen  Ghorgesänge  im  Gegensatze  zu  den  eintönigen,  fast  nur  in 
Logaöden  sich  bewegenden  Ghorliedern  des  Euripides  und  So- 
phokles. Die  durch,  diese  beiden  Tragiker  geschaffene  <s%r(vwn 
(lorxtixrj  aber  steht  im  unmittelbarsten  Zusammenhange  mit  den 
Gompositionen  der  von  ihm  gleichfalls  bekämpften  Nomen-  und 
Dithyrambendichter  neuern  Stils,  welche  durch  Timotheus  und 
Philoxenus  bis  zum  Extrem  erhoben  wurden.  Den  Lyrikern  die- 
ser Art  stellt  er  den  Pindar,  Pratinas  und  Simonides  als  klassi- 
sche Muster  gegenüber.  Mit  einem  Worte:  es  ist  die  musische 
Kunst  aus  der  Zeit  der  Perserkriege,  in  welcher  Aristoxenus 
gleich  dem  Aristophanes  das  ewige  Musterbild  erblickt.  Jene 
alte  Musik  war  zwar  dem  grössern  Publikum  immer  mehr  ent- 
rückt worden  und  selbst  die  späteren  Aufführungen  äscbyleischer 
Dramen  hatten  dem  neuern  Geschmack  Rechnung  tragen  mus- 


Digitized  by  Googl 


§  3.  Aristoxenus. 


59 


sen;  denn  wie  wir  aus  Quintil.  Inst.  X,  1 ,  66  wissen,  wurden 
sie  als  „correctae"  auf  die  Bühne  gebracht,  mit  neu  eingelegten 
indischen  Partien ,  wie  in  den  sämmtlichen ,  von  einem  spätem 
Aeschyleer  herstammenden  Cantica  des  Prometheus.  Aber  der 
Kunstsinn  der  gebildeten  Musiker,  von  denen  Aristoxenus  eine  An- 
zahl namhaft  macht,  hatte  im  engern  Kreise  jene  klassischen  Com- 
positionen  noch  immer  mit  warmer  Liebe  gehegt  und  vor  dem  Un- 
tergange gerettet,  wie  denn  ja  Aristoxenus'  Zeilgenosse,  Telesias 
von  Theben,  in  der  xalXfovri  powfwci}  des  Pindar,  des  Dionysios 
von  Theben,  des  Lampros,  des  Pratinas  und  anderer  klassischen 
Meister  unterwiesen  war  ( Plut.  Mus.  31).  Dies  ist  der  Stand- 
punet,  den  Aristoxenus  als  Kunstkritiker  einnimmt;  er  sucht 
auch  praktisch  auf  jene  klassische  Musik  durch  Lehre  und  Schrif- 
ten zurückzulenken  und  dem  seit  dem  peloponnesischen  Kriege 
datirenden  Verfall  der  musischen  Kunst  entgegen  zu  arbeiten. 
Der  Standpunct  des  Aristoxenus,  auf  welchem  er  uns  hierdurch 
entgegentritt,  ist  sicherlich  von  nicht  geringerer  Bedeutung,  als 
die  Stellung,  welche  er  als  Techniker  einnimmt.  Wir  sehen  dar- 
aus einerseits,  dass  die  positiven  Daten,  die  er  uns  in  seiner 
Musik,  Harmonik  und  Rhythmik  gibt,  sich  wesentlich  auf  die  alle 
griechische  Kunst  beziehen,  und  dass  wir  durch  sie  vor  Allem 
den  von  Pindar,  Aeschylus  und  ihren  Zeitgenossen  innegehalte- 
nen Kanon  zu  erblicken  haben;  andererseits  aber  sehen  wir, 
dass  das  Urtheil,  welches  die  neueste  Zeit  über  die  formale 
Kunstvollendung  des  Aeschylus  im  Gegensatz  zu  Sophokles  und 
Euripides  durch  ein  eingehendes  Studium  der  metrischen  Com- 
position  dieser  Dichter  gefällt  hat,  genau  in  derselben  Weise 
durch  eine  der  gewichtigsten  Stimmen  unter  den  alten  Kunst- 
kritikern vertreten  war. 

Die  durch  Capitel  32—36  gebildete  Partie  der,  plutarchi- 
schen  Schrift  De  musica  scheint  sich,  wie  aus  dem  ersten  Satze 
hervorgeht,  unmittelbar  an  jenen  Abschnitt  über  den  Gegensatz 
der  alten  und  neuen  Musik  angeschlossen  zu  haben;  es  sind 
Kunstregeln,  die  sich  hauptsächlich  auf  das  q&og,  auf  die  ohsio- 
«ft,  den  Charakter  der  einzelnen  Tonarten,  Rhythmen  u.  s.  w. 
beziehen;  unter  sich  machen  sie  wieder  ein  zusammenhängen- 
des Ganze  aus,  einen  zweiten  Abschnitt  der  avfifiiKtct  cv^noxtna. 
Schade,  dass  durch  die  Willkür,  mit  welcher  der  Compilator  das 
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Zusammengehörige  auseinander  gerissen  und  versprengt  hat,  das 
allseitige  Verständniss  dieser  höchst  wichtigen  Kunstregeln  so 
sehr  erschwert  wird.  Ein  dritter  Abschnitt  desselben  Werkes 
ist  es,  auf  den  sich  Plut.  Non  posse  suaviter  vivi  XIII,  4  bezieht, 
wenn  er  sagt,  dass  Aristoxenus  sich  im  Symposion  iteQi  psraßo- 
kwv  unterhalten  hätte.  Die  Lehre  von  der  harmonischen  fisra- 
ßoXri  behandelte  er  in  den  <sxoi%ua  «Qfiovixa  p.  38  und  ebenso 
die  rhythmische  (isxaßoXri  in  den  rhythmischen  Stoicheia.  Nach 
Plutarch  also  wäre  Aristoxenus  auf  dasselbe  Thema  noch  ein- 
mal in  den  ßvfifiiKxa  Gvpnoxuta  zurückgekommen.  Man  könnte 
jenen  Titel  aber  auch  so  verstehen,  dass  damit  Veränderungen 
in  der  Geschichte  der  musischen  Kunst  gemeint  seien,  die  Neue- 
rungen, welche  der  alten  klassischen  Musik  gegenüber  aufgetre- 
ten waren.  Dann  wäre  dies  also  der  Titel  für  jenen  bereits 
oben  näher  charakterisirten  Abschnitt  der  av(j,fxtxxa  avpitoxiita. 
Eine  Entscheidung  hierüber  wird  sich  wohl  schwer  finden  lassen. 
Indessen  dürfen  wir  nichtsdestoweniger  den  Satz  aussprechen, 
dass  Aristoxenus  in  dem  genannten  Werke  auch  einzelne  spe- 
cielle  Abschnitte  der  musischen  Technik,  die  er  bereits  in  ande- 
ren Schriften  dargestellt,  mit  seinen  Freunden  und  Zuhörern  be- 
sprochen hat.  Veranlassung  dazu  gab  die  Polemik,  welche  die 
früheren  Werke  des  Aristoxenus  erfahren  hatten.  Hierher  ge- 
hört die  Abhandlung  hsqI  tov  xqgoxov  zqovov,  woraus  Porphyr, 
ad  Ptöl.  p.  255  u.  256  ein  längeres  Bruchstück  mitthcilt  (Frag- 
mente der  Rhythmiker  S.  1 1  und  39).  Es  ist  diese  Abhandlung 
kein  Theil  seiner  rhythmischen  Stoicheia,  denn  dort  ist  in  dem 
Capitel  vom  %Qovog  itgtorog  entschieden  keine  Lücke.  Aristoxe- 
nus spricht  hier  offenbar  mit  einem  Andern,  den  er  in  der  zwei- 
ten Person  anredet  und  dem  gegenüber  er  sich  über  einen  Vor- 
wurf, der  ihm  in  Betreff  seiner  rhythmischen  Stoicheia  gemacht 
war,  rechtfertigt.  Nicht  Musiker,  sondern  Philosophen  (xlg  xav 
iitsCQtov  fisv  fiovatKtjgy  iv  de  xotg  ooytCxixoig  Xoyoig  xccXivdovpi- 
vtov)  hatten  ihn  mit  ähnlichem  Grimm  angegriffen,  wie  jener 
Gegner  des  Ibykus,  von  welchem  dieser  singt: 

Egidog  itoxe  (laqyov  fgow  ffro/tta, 
'Avxfa  örjQiv  ifxol  koqvö(Sol. 

Aristoxenus  hatte  gesagt,  dass  der  xqovoc  nnäxog,  das  fundamen- 
tale Zeitlheil  des  Tacles,  auf  welchen  jede  andere  rhythmische 
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Grösse  zurückzuführen  ist,  ansigog,  unbestimmt,  in  seiner  Zeit- 
dauer sei.  Da  war  von  jenen  Philosophen  dem  Aristoxenus  ein- 
gewandt, dass  demnach  die  ganze  rhythmische  Disciplin  auf  dem 
Unbestimmten  beruhte,  mithin  keine  strenge  Wissenschaft.  Ari- 
stoxenus rechtfertigt  nun  vor  einem  der  Schüler,  mit  denen  er 
den  Dialog  der  avfifUMce  av^noxina  führt  und  dem  wie  es  scheint 
der  von  den  Gegnern  des  Aristoxenus  erhobene  Vorwurf  in  den 
Mund  gelegt  ist,  die  Rhythmik  als  Wissenschaft  und  zeigt  die 
Unrichtigkeit  jener  Consequenz. 

Sehen  wir  von  den  Schriften  der  Akustik  er  ab,  so  geht  fast 
Alles,  was  uns  von  griechischer  Musik  Zusammenhängendes  über- 
kommen ist,  auf  Aristoxenus  zurück,  denn  die  bisher  genannten 
Reste  aristoxenischer  Lilteratur  erhalten  noch  einen  bedeutenden 
Zuwachs  durch  die  mittelbar  aus  Aristoxenus  gezogenen  Excerpte, 
welche  uns  in  den  compilirenden  Musikern  der  Kaiserzeit  vor- 
liegen. Um  fortwährende  Antizipationen  zu  vermeiden,  werde 
ich  die  nacharistoxenische  Litteratur  erst  aii  einer  spätem  Stelle 
besprechen. 


Drittes  CapiteL 

Die  griechischen  Tonarten  und  Tonsysteme. 


§  4. 

Die  Tonarten  im  Allgemeinen. 

Im  Reichthum  der  Tonarten  wird  unsere  heutige  Musik  von 
der  griechischen  bei  weitem  übertroffen.  Wir  haben  eine  Dur- 
und  eine  Molltonart,  eine  jede  in  verschiedenen  durch  die  Vor- 
zeichen (?  uud  H  bestimmten  Transpositionsstufen,  deren  Zahl  bei 
gleichschwebender  Temperatur  (wie  auf  dem  Klavier)  12  beträgt. 
Gerade  so  viele  Transpositionsstufen  haben  die  Griechen;  sie 
nennen  dieselben  vdvoi.    Aber  während  wir  Modernen  auf  jeder 
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Transpositionsstufe  nur  zwei  Tonarten,  Dur  und  Moll,  haben, 
z.  B.  auf  der  durch  Ein  i?  bezeichneten  Scala  ein  Fdur  und  Dmoll, 
auf  der  Scala  „ohne  Vorzeichen"  ein  Cdur  und  Amoll  u.  s.  w.f 
gibt  es  in  der  griechischen  Musik  für  jede  Transpositionsscala 
sieben  verschiedene  Tonarten,  indem  von  den  auf  ihr  Vorkom- 
menden sieben  verschiedenen  Tönen  ein  jeder  als  harmonischer 
und  melodischer  Grundton  eines  musikalischen  Satzes  angenom- 
men werden  konnte;  z.  B.  in  der  Scala  „ohne  Vorzeichen"  nicht 
bloss  wie  bei  uns  der  Ton  C  und  At  sondern  auch  die  fünf  üb- 
rigen Töne  ß,  E,  F,  G,  ff.  Der  Kürze  wegen  werden  auch  diese 
sieben  Tonarten  mit  dem  Namen  zovoi  bezeichnet  (Plut.  Mus. 
28/29),  der,  wie  oben  bemerkt,  im  strengen  Sinne  nur  den  zwölf 
Transpositionsscalen  zukommt;  der  ältere  Name  dafür  ist  «#*o- 
vlai  (Lasos  fr.  1  Bergk;  Pratinas  frag.  5;  Pind.  Nem.  4,  46; 
Plato  rep.  3,  328;  Heraclid.  ap.  Athen.  14,  628;  Aristot.  pol. 
8,  5 ;  Pollux  4,  65.  78) ;  die  späteren  Techniker  gebrauchen  da- 
für den  Namen  stör}  tgh/  xara  necamv  (Euclid.  Harm.  p.  15  u.  a.), 
d.  h.  Octavengaltungen ,  weil  die  auf  die  sieben  verschiedenen 
Töne  der  Scala  errichteten  Octaven  sich  durch  die  Folge  der  in 
ihnen  enthaltenen  Halb-  und  Ganztöne  unterscheiden.  In  der 
einen  z.  B.  folgt  auf  den  tiefsten  Ton  ein* Ganzton,  dann  ein  Halb- 
ton, dann  ein  Ganzton  u.  s.  w.  (unser  Moll) ;  in  der  andern  ein  Ganz- 
ton,  dann  wieder  ein  Halb  ton  und  erst  an  dritter  Stelle  der  Halb- 
ton  (unser  Dur).  Die  Benennung  der  einzelnen  Octavengattun- 
gen  ist  von  den  drei  griechischen  Stämmen  und  ihren  asiatischen 
Nachbarvölkern  hergenommen.  Wir  geben  in  der  folgenden  Ta- 
belle eine  Uebersicht  derselben  und  zwar  für  alle  zwölf  Trans- 
positionsstufen. Die  uns  erhaltenen  Techniker  bilden  nämlich 
in  jeder  Transpositionsstufe  eine  Scala  von  zwei  Octaven,  die 
ganz  genau  unserer  (absteigenden)  Moll -Scala  entspricht,  also 
ein  Amoll,  Dmoll,  Gmoll  u.  s.  w.,  und  sagen  dann:  mit  dein 
ersten  (oder  achten)  Tone  dieser  Doppeloctave  beginnt  die  hypo- 
dorische (oder  äolische)  Octavengaltung ,  mit  dem  zweiten  die 
mixolydische ,  mit  dem  dritten  die  lydische  u.  s.  w.  Dies  ist 
dasselbe,  als  wenn  wir  unsern  beiden  Tonarten,  Dur  und  Moll, 
eine  (absteigende)  Moll-Scala  zu  Grunde  legen  und  dann  sagen 
wollten:  der  erste  Ton  dieser  Scala  ist  der  Grundton  der  Moll- 
Tonart,  der  dritte  ist  der  Grundton  der  Dur-Tonart. 
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Wie  wir  Modernen  sagen :  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen  (in 
der  vorstehenden  Tabelle  ist  dieselbe  als  die  einfachste  durch  fet- 
tere Schrift  hervorgehoben)  ist  der  Ton  A  der  Grundton  der 
Molltonart  und  der  Ton  C  der  Grundton  der  Durtonart,  so  ist 
in  der  alten  Musik  der  Ton  A  auf  jener  Scala  der  Grundton  der 
äolischen  oder  hypodorischen  Harmonie  oder  Oclavengattung, 
der  Ton  //  ist  der  Grundton  der  nüxolydisdien,  der  Ton  C  der 
Grundton  der  lydischen,  der  Ton  D  der  Grundton  der  phrygi- 
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sehen  Harmonie  u.  s.  w.  Und  wie  bei  uns  Modernen  auf  der 
Transposilionsscala  mit  einem  b  der  Ton  D  der  Grundton  der 
Molltonart,  der  Ton  F  der  Grundton  der  J)urtonart  ist,  so  ist 
bei  den  Alten  der  Ton  D  dieser  Scala  der  Grundton  der  äoli- 
schen,  der  Ton  E  der  Grundton  der  mixolydischen,  der  Ton  F 
der  Grundton  der  lydischen  Tonart  u.  s.  w. 

So  auch  für  alle  übrigen  Transpositionsscalen. 

Die  Reihenfolge  der  Ganz-  und  Halbtonintervalle,  auf  denen 
der  Unterschied  der  sieben  Oclavengatlungen  beruht,  ist  in  vor- 
stehender Tabelle  durch  grössere  oder  kleinere  Zwischenräume 
zwischen  den  Tönen  der  Scala  bezeichnet.    Man  sieht,  dass  in 
der  äolischen  Octavengattung  (unserem  Moll)  ein  Ganzton,  ein 
Halbton,  zwei  Ganztöne,  ein  Halbton  und  zwei  Ganzlöne  auf  ein- 
ander folgen;  in  der  mixolydischen  ein  Halbton,  zwei  Ganztöne, 
ein  Halbton,  drei  Ganztöne;  in  der  lydischen  (unserm  Dur)  zwei 
Ganztöne,  ein  Halbton,  zwei  Ganztöne,  ein  Halbton  u.  s.  w.  Auf 
die  zwölf  verschiedenen  Transpositionsscalen  können  wir  erst  im 
fünften  Capitel  eingehen ;  hier  möge  indess  zur  vorläufigen  Orien- 
tirung  bemerkt  werden,  dass  der  Gebrauch  der  einzelnen  Trans- 
positionsstufen von  den  einzelnen  Gattungen  der  musischen  Kunst 
abhängig  war.    Die  sieben  ersten  xovoi  (von  der  Scala  mit  sechs 
t?  bis  zur  Scala  ohne  Vorzeichen)  wurden  gebraucht  in  den  für 
Orchestik  bestimmten  Compositionen ;  die  sieben  zovol  von  drei 
[f  bis  zu  drei  ß  gebrauchten  die  Auleten ;  die  vier  tovoi  von  ei- 
nem [>  bis  zu  zwei  %  gebrauchten  die  Kitharoden.    Die  allen 
diesen  drei  Gattungen  der  Kunst  gemeinsamen,  mithin  die  am 
häufigsten  angewandten  Scalen  sind  also  die  Scala  ohne  Vorzei- 
chen und  die  Scala  mit  einem      die  Scalen  mit  vier  und  fünf 
#  kamen  am  seltensten  vor.    Wir  werden  deshalb  in  unserem 
Rechte  sein,  wenn  wir  für  die  in  den  nächsten  §§  enthaltene 
Lehre  von  den  griechischen  Octavengattungen  die  Transpositions- 
scala  ohne  Vorzeichen  zu  Grunde  legen. 

Die  sieben  Octavengattungen  sind  nicht  alle  zu  derselben 
Zeit  in  Gebrauch  gekommen,  indess  gehören  sie  alle  der  klassi- 
schen, voralexandrischen  Periode  des  Helleuenthums  an.  Von 
hier  aus  haben  sie  sich  in  ununterbrochener  Tradition  in  der 
späteren   griechisch-römischen   Welt  fortgepflanzt,    und  sind 
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mit  der  Verbreitung  des  Christenthums  zu  den  nordischen  Völ- 
kern gedrungen.  So  liegt  der  mittelalterlichen  Musik  Deutsch- 
lands, Frankreichs  und  Italiens  das  altgriechische  System  der  sie- 
ben Tonarten  zu  Grunde,  die  hier  den  Namen  der  Kirchentöne 
fuhren.  Aber  wenn  auch  die  mittelalterlichen  Theoretiker  noch 
das  volle  Bewusstsein  vom  unmittelbaren  Anschlüsse  ihrer  Musik 
an  die  griechische  haben  und  sich  der  altgriechischen  Termino- 
logieen  bedienen,  so  darf  man  doch  deshalb  nicht  etwa  glauben, 
dass  die  mittelalterliche  Behandlung  der  Tonarten  in  Melodie- 
führung und  Harmonik  noch  die  altgriechische  sei.  Hier  hat 
durchweg  eine  grosse  Umgestaltung  stattgefunden,  die  sich  schon 
in  der  veränderten  Benennung  der  Tonarten  zeigt.  Die  Tonart 
in  H  heisst  nicht  mehr  mixolydisch,  sondern  hypophrygisch ;  die 
Tonart  in  C  nicht  mehr  lydisch,  sondern  hypolydisch;  die  Ton- 
art in  D  nicht  mehr  phrygisch,  sondern  dorisch;  die  Tonart  in 
E  nicht  mehr  dorisch,  sondern  phrygisch ;  die  Tonart  in  F  nicht 
mehr  hypolydisch,  sondern  lydisch ;  die  Tonart  in  G  nicht  mehr 
iastisch  oder  hypophrygisch,  sondern  mixolydisch ;  bloss  die  Ton- 
art in  A  hat  ihren  alten  Namen  hypodorisch  oder  aolisch  be- 
halten. Diese  Veränderung  der  Terminologie  muss  zwischen 
dem  sechsten  und  neunten  Jahrhundert  eingetreten  sein;  denn 
Boetliius  hat  noch  die  altgriechischen,  Hur  bald  aus  Saec.  IX  und 
Guido  von  Arezzo  aus  Saec.  XHI  die  neuen  Benennungen;  von 
byzantinischen  Technikern  lassen  sich  die  letzteren  zuerst  bei 
Manuel  Bryennius  p.  481  ff.  aus  dem  vierzehnten  Jahrhundert 
nachweisen,  aber  sie  sind  ohne  Zweifel  auch  auf  byzantinischem 
Boden  schon  früher  in  Gebrauch  gekommen.  —  Ausserdem  ist 
im  Mittelalter  eine  Beschränkung  der  griechischen  Tonarten  ein- 
getreten. Hiermit  meinen  wir  nicht  die  Seltenheit  der  Octaven- 
gattungen  in  EL  und  F,  denn  diese  waren  auch  bei  den  Griechen 
die  ungebräuchlichsten,  sondern  das  Aufgeben  der  zwölf  grie- 
chischen Transpositionsstufen ,  von  deren  Vorhandensein  im  Mit- 
telalter sich  keine  Spur  zeigt.  Das  Alles  weist  darauf  hin,  dass 
sich  die  christliche  Musik,  die  von  Italien  aus  in  den  übrigen 
Occident  drang,  sich  zwar  von  dem  alleruntersten  Fundamente 
der  griechischen  Musik,  den  Octavcngattungen ,  nicht  emaneipi- 
ren  konnte,  aber  dass  in  allem  Uebrigen  neue  Kunstnorinen  an 
Stelle  der  griechischen  getreten  sind,  dass  die  unmittelbare  tech- 
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nische  Tradition  in  Vergessenheil  gerielh  und  dass  der  Anschluss 
mittelalterlicher  Musiker  an  die  griechische  Terminologie  eine 
rein  gelehrte  ist.  Waren  ja  seihst  die  einfachen  griechischen 
Notenzeichen  —  vielleicht  aus  beabsichtigtem  Gegensatze  gegen 
das  Heidenthuin  —  in  der  altchristlichen  Musik  verschwunden, 
der  Ambrosianische  Kirchengesang  bediente  sich  der  so  unzurei- 
chenden Neu men schrift,  die  nur  eine  ganz  allgemeine  Andeutung 
der  Tonhöhe  und  Tonliefe,  aber  keinen  absoluten  Werth  der  In- 
ter vallgrössen  angab,  und  erst  Guido  von  Arezzo  und  seine  Nach- 
folger mussten  ein  neues  Nolenalphabet  und  eine  neue  Noten- 
schrift erfinden.  So  dürfen  wir  denn  nicht  hoffen,  über  das 
Wesen  und  die  harmonische  Behandlung  der  altgriechischen  Oc- 
tavengattungen  aus  der  christlich -mittelalterlichen  Musik  oder  gar 
aus  der  Behandlung  der  Kirchentöne  im  15ten,  I6ten  und  17len 
Jahrhundert  Belehrung  zu  empfangen;  wir  sind  ganz  und  gar 
auf  das  angewiesen,  was  uns  aus  dem  Alterthum  überkommen 
ist.  Von  Musikresten  sind  uns  erhalten:  ein  Bruchstück  der 
dorischen  Melodie  zu  Pind.  Pyth.  1;  ferner  zwei  Melodieen 
aus  der  Zeit  Hadrians  in  dorischer  Tonart;  eine  vierte  Melo- 
die aus  derselben  Zeit  in  ionischer  Tonart;  dazu  kommt  als 
fünfte  eine  Instrumentalmelodie:  ein  kleiner  Tanz  in  äolischer 
Tonart  (vgl.  Cap.  VI).  Die  auf  uns  gekommenen  Berichte  der  al- 
ten Techniker  reden  fast  durchgängig  nur  von  dem  allgemeinen 
ethischen  Charakter  der  Octavengattungen  und  ihrer  Anwendung 
in  den  verschiedenen  Arten  der  musischen  Kunst;  bloss  in  der 
Schrift  des  Plutarch  sind  uns  einige  genauere  Angaben  über  die 
Behandlung  der  alten  Tonarten  erhalten. 

§  5. 

Gebrauch  und  Charakter  der  dorischen,  äolischen  und  ionischen 

Tonart. 

Die  erste  Entwickelung  der  musischen  Kunst  der  Griechen 
knüpft  sich  an  den  kit  ha  rodisch  cn  Nomos.  Er  gehört  vor- 
Aviegend  dem  Gebiete  des  Apollocultus  an,  und  wenn  von  der 
Sage  Delphi  als  die  früheste  Pflegstätte  desselben  bezeichnet  wird, 
so  liegt  hier  jedenfalls  eine  wahrhafte  Thatsache  zu  Grunde;  hat 
doch  die  Delphische  Agonalfeier  bis  spät  in  die  historische  Zeit 
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jeden  andern  Zweig  der  musischen  Kunst  verschmäht,  denn  erst 
Olymp.  48,  3  =  586  wurde  hier  neben  dem  kitharodischen  No- 
mos  auch  der  auletische  und  der  bald  nachher  wieder  verdrängte 
aulodlsche  Nomos  im  Agon  zugelassen  (Pausan.  2,  22,  8).  Der 
kitharodische  Nomos,  wie  er  in  Delphi  sanctionirt  war,  ist  das 
gemeinsame  Product  der  dorischen  und  äolischen  Kunst,  denn 
mit  den  altdorischen  Weisen  der  Delphischen  Musik,  welche  von 
der  Sage  auf  Philammon  und  Chrysothemis  zurückgeführt  wer- 
den, vereinten  sich  friedlich  die  Eigenthümlichkeiten  äolischer 
Kunst,  als  zu  Anfang  der  Olympiadenrechnung  der  äolische  Künst- 
ler Terpander  sich  aus  seinem  Valerlande  Lesbos  nach  dem  eu- 
ropäischen Festlande  wandte  und  hier  bei  den  Dorern,  in  Delphi 
wie  in  Sparta  eine  bleibende  Stätte  seiner  Wirksamkeit  fand. 
Terpander  brachte  Neues  hinzu,  aber  er  verstand  es  auch,  sich 
in  das  dort  Bestehende  einzuleben ;  sagte  man  doch  von  ihm,  es 
rührten  manche  seiner  Nomoi  nicht  von  ihm  selber  her,  sondern 
es  seien  die  von  ihm  überarbeiteten  altdorischen  Compositionen 
des  Philammon  (Plut.  Mus.  5).  Nachweislich  hat  Terpander  so- 
wohl in  dorischer  wie  in  äolischer  Tonart  componirt;  dorisch 
war  sein  Nomos  in  semantischen  Trochäen,  wovon  noch  die  Ar- 
ena erhallen  ist  (Terpand.  fr.  1  Bergk);  einen  äolischen  Nomos, 
der  sichtlich  von  der  Tonart  so  genannt  wurde,  erwähnt  Poll. 
4,  65  und  Plut.  Mus.  4.  Dies  ist  das  erste  Mal,  wo  wir  von 
dorischer  und  äolischer  Tonart  bestimmte  historische  Kunde  er- 
halten, aber  Terpander  ist  nicht  ihr  Erfinder,  sondern  beide 
Tonarten  gehen  in  die  frühesten  Zeilen  des  griechischen  Volks- 
lebens zurück,  wie  denn  die  Sage  die  eine  von  ihnen,  die  dori- 
sche, auf  den  alten  mythischen  Thamyris  zurückführt  (Stephan. 
Byz.  s.  v.  Jcogiov).  —  Wir  haben  hiernach  in  Terpander  wohl 
ohne  Zweifel  den  Künstler  zu  erblicken,  det  die  bis  dahin  local 
und  national  gesonderten  Sangweisen  des  dorischen  und  äo- 
lischen Stammes  im  kitharodischen  Nomos  zu  gleicher  Berech- 
tigung brachte  und  dadurch  zu  universell  hellenischen  Tonarten 
erhob,  freilich  so,  dass  zu  seiner  Zeit  die  beiden  Tonarten  noch 
nicht  in  demselben  Nomos  verbunden  wurden,  denn  die  Terpan- 
drischen  Nomen  kannten  weder  eine  rhythmische,  noch  eine  har- 
monische tuxaßoXij  (Plut.  Mus.  6). 

Zu  der  dorischen  und  äolischen  kommt  als  dritte  Tonart 

5* 


68  III.  Die  griechischen  Tonarten  und  Tonsysteine. 

des  kilharodischen  Nomos  noch  die  ionische  oder  iastische 
hinzu.  Pollux  4,  05  sagt  nämlich  von  den  für  den  kilharodi- 
schen Nomos  gebräuchlichen  u^ovicei:  „Jaolg,  'lag,  AloXlg  ui 
tt^wrat",  und  hiermit  stimmt  Ptolemäus,  der  wiederholt  das  Do- 
rische, Aeolische  oder  Hypodorische  und  lastische  oder  Hypo- 
phrygische  als  die  Tonarten  der  nidctomdoi  nennt  (1,  16;  2,1; 
2,  16);  wenn  er  noch  das  Phrygische  hinzufügt,  so  steht  auch 
dies  im  Einklang  mit  Pollux,  der  nach  jenen  drei  auch  noch  die 
phrygische  und  einige  andere  als  secundärc*  Tonarten  des  kilha- 
rodischen Nomos  aufzählt. !)  Die  griechische  Ueberlieferung  be- 
zeichnete den  ionischen  Dichter  Pythermos  als  denjenigen,  wel- 
cher zuerst  in  ionischer  Tonart  componirt  habe,  denselben  Py- 
thermos, dessen  Ananius  oder  Hipponax  erwähnt  (Heraclid.  ap. 
Athen.  14,  625  Cj.  Doch  besass  die  spätere  Zeit  schwerlich  noch 
Compositionen  des  Pythermos;  sie  sah  in  ihm  den  frühesten  Ver- 
treter jener  Tonart,  weil  er  der  älteste  Dichter  war,  der  in  sei- 
nen Poesieen  den  Namen  der  'iaaxi  genannt  hatte.  -Vermulhlich 
ist  sie  durch  den  ionischen  Auloden  und  Kitharodcn  Polymnastus 
aus  Kolophon  nach  Sparta,  wo  er  einer  der  rjysfiovEg  der  2ten 
musischen  Katastasis  wurde,  eingeführt  (s.  Cap.  VI). 

Wir  dürfen  hiernach  sagen :  die  dorische,  äolische  und  iasti- 
sche Harmonie  sind  die  alten  nationalen  Sangweisen  der  drei 
griechischen  Stämme,  welche  durch  die  Entwicklung  der  musi- 
schen Kunst  im  kitharodischen  Nomos  aus  dieser  ihrer  fsolirt- 
heit  hervorgezogen  und  zu  allgemein  hellenischen  Harmonieen 
geworden  sind.  Von  den  allen  Geschichtschreibern  über  die  Mu- 
sik bringt  bereits  Heraclides  Ponticus  in  einer  längeren,  bei 
Athen.  1 4,  624  C  ff.  erhaltenen  Stelle  die  drei  griechischen  Ton- 
arten mit  den  drei  griechischen  Stämmen  in  Zusammenhang: 
rAgfiov(ag  tlvai  xgug;  xqIoc  yag  xcti  yeviö&cu  'EXXtjvav  yivrj*  Jat- 
QiHg,  AioUtg^  "lavag  ...  Tt]v  ovv  ay(oyr\v  xijg  (iskaöiag  qv  ol 
AoiQiug  inoiovvxoy  Jcoqiov  ixccXovv  agfioviav  •  indlow  6s  y.al  Alo- 
X£da  agfioviav  iji/  AioXtig  ydov  tacxl  de  zijv  xgixi\v  sqxkgkov  \}v 
rjxovov  ctdovxmv  xeov  Iavav.    Dann  fahrt  er  fort: 

H  filv  ovv  JtoQiog  ig^ovla  xo  avÖQtodeg  iiupalvii  xal  to 


1)  Wie  Procl.  Clirestom.  ap.  Phot.  Bibl.  130  zu  verstehen  ist:  xf- 
%qt]xccl  o  vopog  x<a  ovoxrt[iccxi  z<p  xa>v  xi&ccQadäv  Audio),  s.  Cap.  VI. 


Digitized  by  Google 


§  5.  Gebrauch  u.  Charakter  d.  dorischen,  aolischcn  u.  ionischen  Tonart.  09 

fi£yaXoitoenhg  Kai  ov  6iaKE%v(Aivov  ovö*  tkccqov,  aXXa  CKV&oambv 
kuI  <S(poö(>ov,  ovxs  8h  not%tXov  ov8h  noXvxgonov. 

To  8h  xeov  AloXiov  rj&og  Ijjet  to  yavgov  Kai  byKÖ)8tg,  ixt 
8h  vito%avvov  *  o^oXoyst  8h  xavxa  xaig  toitoxootplaig  avxüv  Kai  Jfvo- 
8o%Lai,g,  ov  navovoyov  67,  aXXa  l*r}Qnivov  Kai  xe&afäriKog.  8tb 
Kar  oIkhov  fax*  avxoig  tj  tpiXonocta  Kai  xd  Iqmixa  Kai  naact 
mol  xrjv  d  tau  au  dvttiig. 

'Elrjg  IniGKttyton&a  xo  xav  MiXrjOicov  iftog  o  8ia<palvovGi\ 
ot  7wvfj,  inl  xaig  xcSv  atofiaxouv  tvi^atg  ßQSv&voftsvot  Kai  <h> 
pov  nXffeeig,  SvOKaxaXXaKxoi,  (pdoveiKOi,  ov8hv  (ptXdv&gcoTtoi  ov8h 
fXaobv  ivdidoi'xeg,  daxogytav  y.al  <SKX^Q0X7}xa  iv  xoig  %&e<fiv  ip- 
epetv  ftovxeg '  diomQ  ovöh  xo  xrjg  'laaxl  yivog  dguovtag  out*  av&rj- 
qov  ovxs  iXagov  i(S,xi,  aXXa  avaxtiobv  Kai  tfxA^ooV,  o/xov  8h  i%ov 
ovk  aytvvi],  8ib  Kai  xij  xqaya)8Ca  ngoü(pih)g  y  aofiovla. 

Stellen  wir  mit  dieser  Schilderung  des  Heraklides  zusam- 
men, was  uns  von  anderen  Schriftstellern  Aber  Charakter  und 
Gebrauch  dieser  drei  Tonarten  berichtet  wird. 

Die  dorische  Tonart  macht  nicht  den  Eindruck  von  Lust 
und  Fröhlichkeit,  sie  zeigt  vielmehr  Herbheit,  Harte  und 
Strenge  (ov  dianz%v^ivov  ov8*  tXaoov,  aXXct  CKv&Qtonbv  ko\ 
ogyodgov  Heraclid.),  aber  sie  ist  von  allen  die  würdevollste: 
jdotoif  fUXog  Otyvoxaxov  Pind.  fr.  Pacan.  ap.  scbol.  ad  Ol.  1, 
26;  itoXv  to  aepvov  iaxiv  iv  xfj  JcoqioxI  Plut.  Mus.  17;  xijg  Jco- 
qIov  to  ottivbv  Lucian.  Harm.  1 ;  fiByaXo7tgsnhg  Heraclid. ;  to  fit- 
yaXonqeithg  Kai  xb  a^toafjiaxiKov  dnodiöcuatv  Aristox.  ap.  Plut.  Mus. 
16;  biermit  verbindet  sie  den  Charakter  der  Einfachheit 
und  Geradheit:  ovt*  tcoikIXov  ovöh  7toXvxoo7cov  Heraclid.,  der 
Hube  und  Festigkeit:  negl  8h  Jmgioxl  ndvxsg  bfioXoyovaiv 
a>g  OxaOijtnxdxrjg  overjg  Aristot.  Pol.  8,  7;  KaxaaxijuaxiKrj  Procl. 
schob  ad  Plat.  p.  155  Ruhnk.;  der  Mannhaftigkeit:  dv- 
ö$(oöeg  Heraclid.;  pdXiax'  y&og  ixovarjg  dvöguov  Aristot.  Pol.  8, 
7;  daher  begeisterte  sie  vor  allen  übrigen  mit  Kampfesmutb: 
bcllicosa  Apulei.  Flor.  p.  1 1 5.  Plato  sagt  von  ihr  Polit.  3,  .399 : 
Sic  stellt  den  Charakter  des  Mannes  dar,  der  im  Kampfe  Kühnheit 
beweist  und  sich  in  jedem  gefahrvollen  Werke  auszeichnet,  und 
auch  im  Missgesclrick  und  wenn  er  Wunden  und  dem  Tode  ent- 
gegengebt, oder  wenn  ihn  irgend  ein  anderes  Unglück  überfällt, 
überall  wohlgerüstet  und  fest  dem  Schicksal  entgegentritt.  Aehn- 
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lieh  schildert  er  das  Ideal  eines  wackern  Mannes  Lach.  p.  ISS 
mit  folgenden  Worten:  aoftoviav  naXXfoxriy  ijQuoöfiivog  ov  Xvqw 
ovöe  nctidiäg  oQyccva,  aXXa  tg>  ovxi  £ijv,  i}Q(ioC(iivOQ  [ov]  avxoq  «v- 
xov  xov  ßlov  avfigxavov  xotg  Xoyoig  itoog  xct  l^y«,  axt%v6ig  Jcoqi- 
ffx/,  aXX1  ovk  'latfr/,  otogen  de  ovde  (Dovyioxl  ovde  yJvdiCii^  alX' 
yit£Q  fiovrf  'EXXrjvwq  iaxiv  aQfiovia.  Diese  Tonart  nun,  die  nichts 
weniger  als  bewegend,  ergreifend  und  romantisch  ist,  in  der  we- 
der der  Schmerz  noch  die  Lust  ihren  Ausdruck  finden,  wallet 
fast  in  allen  Gattungen  der  musischen  Kunst  der  Griechen  vor, 
und  gerade  hierin  beruht  deren  wesentlichster  Unterschied  vor 
der  modernen.  Von  den  fünf  uns  erhaltenen  griechischen  Me- 
lodieen  sind  drei  dorisch.  Sie  ist  die  Haupttonart  der  Kitharo- 
dik,  wie  der  Auletik  (Poll.  4,  78) ,  der  chorischen  Lyrik  in  Paia- 
nen,  Prosodfeen,  Parlhenien,  Hyporchematen ,  Epinikien  u.  s.  w. 
bei  Alkman ,  Pindar,  Simonides ,  Bacchylides,  Pralinas  (Plut.  Mus. 
17),  in  der  Tragödie  (Plut.  16),  bei  den  subjectiven  Lyrikern, 
wie  Anakreon  (Menaechm.  ap.  Athen.  14,  631),  sie  kommt  vor 
in  erotischen  Liedern  wie  in  den  Klagemonodieen  der  älteren 
Tragödie  (Plut.  1 7  nal  xoctymol  olxxol  noxe  iiti  xov  4g>qiov  xqo- 
7tov  ifisX<pdijd,rjaav  nett  xivot  igocnixd),  ein  deutlicher  Beweis,  wie 
ruhig  in  der  älteren  klassischen  Zeit  des  Griechenthums  der  mu- 
sikalische Ausdruck  selbst  der  Liebe  und  der  Klage  war. 

Die  äolische  Tonart  ist  nach  dem  Berichte  desHeraclid. 
ap.  Athen.  14,  624  dieselbe,  welche  später  die  hypodorische  ge- 
nannt wird,  also  die  Tonart  in  A.  Es  ist  auffallend,  dass  sie  in 
den  die  alten  Tonarten  besprechenden  Stellen  des  Plato  (Pol.  'S, 
399;  Lach.  188)  und  Aristoteles  (Pol.  8,  7)  nicht  genannt  wird 
—  man  darf  daraus  vielleicht  den  Schluss  ziehen,  dass  sie  hier 
unter  der  dorischen  Tonart  mitbegrüTen  ist.  Nach  Heraklides 
zeigt  sich  in  ihr  das  ritterlich-aristokratische,  etwas  übermütbige 
Wesen  des  äolischen  Stammes;  er  erkennt  darin  den  Geist  der 
adeligen  Herren  von  Thessalien  und  Lesbos  wieder,  die  sich  der 
Rosse,  des  geselligen  Mahles,  der  Erotik  erfreuen,  aber  bieder 
und  ohne  Falsch  sind.  So  ist  die  äolische  Tonart  nach  ihm  fröh- 
lich und  ausgelassen,  voller  Schwung  und  Bewegung;  es  liegt 
etwas  Hochmüthiges,  aber  nichts  Unedles  darin,  freudiger  Stolz 
und  Zuversicht.  Hiermit  vereint  sich  wohl  der  Charakter  der 
simplicitasy  welchen  ihr  Apulei.  Florid.  p.  1 1 5  beilegt.  Nachdem 
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sie  durch  Terpander  von  Leshos  den  Dorern  des  griechischen 
Mutterlandes  zugeführt  und  im  kitharodischen  Nomos  eine  der 
dorischen  Tonart  coordinirte  Stellung  erlangt  hatte  —  eine  Stel- 
lung, die  späterhin  noch  die  der  dorischen  überwogen  zu  haben 
scheint,  denn  der  Verfasser  der  aristotelischen  Probleme  19,  48 
nennt  sie  xi&aQnöixmaTrj  — ,  fand  sie  auch  in  die  allmäblig 
aufblühende  Lyrik  der  Dorcr  Eingang.  Die  Art  und  Weise,  wie 
sie  Pratinas  in  einem  Chorliede,  das  in  ihr  gehalten  war,  er- 
wähnt (fr.  5  B.) : 

notTcei  toi  näaiv  ao ido ka  ßgaxta  ig  AloXlg  ioftovlce, 
erinnert  ganz  an  den  ihr  von  Heraklides  zugeschriebenen  Cha- 
rakter.   Auch  die  Beziehung,  die  ihr  Lasos  in  einem  äolischen  * 
Hymnus  auf  Demeter  gibt  (fr.  1),  stimmt  damit  überein: 

Aot\»xt%Qtt  ^iXnco  xoyav  re  KXv^ivoi   aXo%ov  MeXlßoiav 
£  vfivov  avdycov  AloXld1  offta 

ß CCQV ß QO {10V  UQfiOvlaV, 

Pindar  hat  sie  nachweislich  in  folgenden  Epinikien  angewandt: 
Ol.  1,  Pyth.  2,  Nem.  3,  bald  von  einem  Saiteninstrumente,  bald 
von  oevXol  begleitet.  Man  hat  wohl  nicht  mit  Unrecht  in  dem 
selbstbewusslen,  subjectiv-erregten  Inhalt  dieser  Gedichte  einen 
Zusammenhang  mit  dem  Ethos  der  AloXlg  gesucht.  Auch  der 
Auletik  war  die  äolische  Tonart  nicht  fremd,  denn  das  Kuaxo- 
qsiov  fiiXog,  von  welchem  Plut.  Mus.  26  sagt :  Accnsdaipovioi  nag' 
otg  to  KuXovfitvov  KctGzoosiov  rjvXeizo  fiikog  oitoxi  xoig  noXtploig 
iv  xoVfiG)  7tooaijde6av  ^ax^ofxevoi^  war  nach  Pind.  Py/2,  69  in  der 
AtoXiaxl  gehalten,  und  hiernach  muss  also  nicht  bloss  der  Jod- 
qksxI,  sondern  auch  der  AloXioxl  das  ri&og  ctvöowSeg  und  bellico- 
sum  eigen  sein.  Die  auf  uns  gekommene  kleine  Instrumental- 
melodie, offenbar  ein  auletischer  Tanz,  ist  äolisch  (Cap.  VI).  Von 
der  Anwendung  der  äolischen  Tonart  in  der  Tragödie  spricht 
Aristot.  Probl.  19,  48;  wir  werden  diese  Stelle  weiter  unten  be- 
handeln. 

Von  der  iastischen  oder  ionischen  Tonart  können 
wir  nur  auf  indirectein  Wege  nachweisen,  dass  sie  dieselbe  ist, 
wie  die  später  sogenannte  'Tnotpovyiaxi,  also  die  in  G  beginnende 
Tonart  (vgl.  S.  82).  In  dieser  Octavengattung  ist  der  uns  er- 
haltene Hymnus  auf  Nemesis  gesetzt.  Nach  Heraklides  1.  I.  hat 
sie  ein  nicht  unedles  Palhos  (oyxog)  —  darin  ist  sie  also  der 
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äolischeu  Tonart  verwandt  — ,  im  Uebrigen  aber  ohne  Anmuth 
und  Fröhlichkeit,  vielmehr  finster  und  hart:  ovz'  avfrr$ov  ovte 
iXaqov  Igzi,  cclla  ccvaztjQOv  %al  gxXtjqov;  ähnliche  Worte  wie  die 
letzleren  hat  Heraklides  auch  bei  der  Schilderung  der  dorischen 
gebraucht,  aber  hier  soll  offenbar  der  Charakter  des  Harten  und 
Unfreundlichen  noch  schärfer  betont  werden,  als  dort  bei  der  do- 
rischen, denn  Heraklides  bringt  diese  Eigentümlichkeit  der  ioni- 
schen Tonart  mit  einem  nationalen  Zuge  der  Ionier  in  Zusam- 
menhang, welche  leidenschaftlich,  schwer  zu  besänftigen,  streit- 
suchtig, ohne  Leutseligkeit  und  Freundlichkeit,  lieblos  und  hart 
seien.    Diesen  Eigenschaften  gemäss  ist  sie,  wie  Heraklides  sagt, 
in  der  Tragödie  eine  beliebte  Tonart,  womit  Plut.  Mus.  17  über- 
einstimmt.   Die  Würde,  Ruhe  und  Stätigkeit  des  Dorischen  fehlt 
dein  Ionischen  —  daher  varhim  bei  Apulei.  1.  1.  — ,  wohl  aber 
hat  dasselbe  ein  vftog  yXayvQov  nach  Lucian.  Harmonid.  1.  Nach 
Plato  Rcp.  4,  309  führt  sie  die  Bezeichnung  yaXagce,  wofür  Ari- 
stoteles Pol.  8,  5  den  Ausdruck  avtipivri  gebraucht  —  dieser 
letztere  (av?i[iiva  'ictaxl)  kommt  auch  bei  Pratinas  fr.  5  vor. 
Ihren  Charakter  bestimmt  Plato  dadurch,  dass  er  sie  mit  der 
hypolydischeii  (der  Tonart  in  F,  s.  unten)  zu  den  uQ^oviat  (ia- 
Xaxal  (von  Plut.  Mus.  17  durch  ixXEXviLlvt]  erklärt)  und  gvlmo- 
zLY.cn  (Aristot.  Pol.  8,  7  sagt  iie&vgxikcu)  zählt,  weshalb  sie  von 
der  Jugendbildung  ausgeschlossen  sein  müsse.    Ausser  dem  ki- 
tharodischen  Nomos  wird  sie  nach  Poll.  4,  78  neben  dem  Dori- 
schen, Phrygischen  und  Lydischen  auch  in  der  Auletik,  nach 
Proclus  Chreslom.  ap.  Phot.  Bibl.  139  neben  dem  Phrygischen 
im  Dithyrambus  gebraucht.    Pratinas,  welcher  der  phrygischen 
Tonart  feindlich  ist  (fr.  I ) ,  widersetzt  sich  auch  der  iastischen 
(fr.  3).    lieber  den  Gebrauch  in  der  Tragödie,  der  uns  im  All- 
gemeinen durch  die  oben  angeführten  Stellen  des  Heraklides  und 
Plutarch  bestätigt  ist,  erfahren  wir  aus  Aristot.  Probl.  19,  48 
folgendes:    din  zi  oi  iu  zoctyndlu  %oqoI  ov&*  VTtoöcoQiGit  ovO-1 
VTCütpgvyiGxi  ixöovGiv;    *H  ort  filXog  qytiGzct  P/pvGiv  avzai  ort  ag- 
(loviai  ov  Sei  (AaXtGxoc  rw  %oqoS  ;  rj&og      i%Ei  fj  luv  vnotpQvyiGzi 
nQctxzixou,  dio  xai  fv  ze  rw  F^qvovti  r\  ttftdog  xai  i]  H*07tkiGig 

iu  ZCtVirj  TtETZOLYJTCCL)   r\   Ö£  VIZOÖCOQLGXL   LltyCtXoTtQETtEg   %ttl  GtUGlflOVy 

öio  y.al  Ki&ctyfpdDKoxdcr]  itizl  zav  ccquovkou  •  zavzct  6*  aurpco  %Oq<S 
usv  avaQiioGza ,  zotg  6h  ano  Gxrjuijg  oUelozeqoc'    IkeIvol  filv  yag 
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f/p0Mov  /uju^rat,  01  6*s  rfyeftoveg  xcSv  ctQialmv  povot  yisav  VQd>€g} 
0/  de  Xaoi  avfrpowro«,    v  iaxlv  0  jtooo'g  >  «pftof«  ervrw  to 

yotpof  xal  ^(Tvjrtoi/  ^(h>s  xeri  piAog,  t*v#pa>:wxa  y«p-  ravra  <f 
l^ovati*  a/"  «AXcft  ctQuovlcu,  tjxttfra  de  avrwv  [wtojqppvytör/,  iv- 
frovcictauxri  yao  Kai  ßa*xi*rj.  at  vero  mixolydius  nimirum  illa 
praestare  polest,  xara  (ihv  ovv  xavxtjv  nao%o(.iiv  xi,  itct&fjxtxoi  öh 
ot  aafaveig  ficcXXov  rc5v  dvvcexav  zioi,  S10  xcti  avxtj  aopoxxu  xolg 
%OQOiq.  xar«  dl  xr\v  vnodtooioxt  xca  vnoyovyiöxl  nQaxxOftsv  0 
ovx  ohttov  faxt,  x°Q<Pi  fö*1  yuQ  0  nrjötvxiig  anoanxog,  ev- 

voittv  yao  fnovov  ntxoixtxtu  olg  ituosaxiv  (cf.  Probl.  19,  30).  Der 
Text  ist  voii  den  erhaltenen  griechischen  Handschriften  nicht 
vollständig  überliefert ;  es  fehlt  ein  Satz ,  den  die  auf  eine  voll- 
ständigere Handschrift  zurückgehende  Uebcrsetzung  des  Theodo- 
rus  Gaza  erhalten  hat  (vgl.  Böckh,  metr.  Pind.  p.  262).  Der 
diesem  vorausgehende  Satz  indess  ist  in  den  griechischen  Hand- 
schriften besser  erhalten,  als  bei  Theodorus  Gaza,  wo  er  lautet: 
quac  minus  celeri  concenttts  praestare  qtteunt,  minimeque  ipse  sub- 
phrygius,  hic  enim  animos  lymphalis  similes  reddit  capilque  debac- 
vhari\  nur  das  Wort  vnotpovyiazi  ist  unrichtig;  es  muss  statt 
dessen  (povyiaxi  geschrieben  werden. 

Wir  erfahren  aus  der  vorliegenden  Stelle :  die  hypodorische 
uud  hypophrygische  (d.  i.  die  äolische  und  ionische)  Tonart  wur- 
den wegen  ihres  Ethos  nicht  in  den  tragischen  Chorliedcrn  ge- 
braucht, sondern  nur  in  den  tragischen  Bühnengesängen.  Die 
äolische  habe  ein  q&og  fieyaXonQsnsg  und  öxdöinov,  die  iastische 
ein  rj&og  nqa%xi,%ov  und  daher  eignen  sie  sich  für  Heroen," wie 
sie  auf  der  tragischen  Bühne  dargestellt  wurden;  für  den  tragi- 
schen Chor  dagegen,  als  den  xijoW^e  aixoaxxog  sei  ein  y&og  yoe- 
qov  xai  ri<$v%iov  passend,  und  ein  solches  r\&og  hätten  die  übri- 
gen Tonarten  (Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch),  und 
zwar  von  diesen  am  wenigsten  die  enthusiastische  und  bacchische 
Q>ovyioxty  wohl  aber  die  MtJ-oXvdiözl,  denn  diese  drücke  schmerz- 
liche Gefühle  aus,  und  so  eigne  auch  sie  sich  für  die  Chöre,  was 
bei  der  'Tnodcnoioxl  und  'TnofpQvyiaxl^  in  welchen  sich  energi- 
sche Thatkraft  ausspreche,  nicht  der  Fall  sei.  —  Die  Jg)(?ioxI 
ist  hier  nicht  genannt,  aber  sie  ist  mitbegriflen  unter  den  äXXai 
aofiovCcu,  welche  ausser  der  mixolydischen  für  die  tragischen 
Chorlieder  gebraucht  werden;  dies  geht  aus  Aristox.  ap.  Plut. 
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Mus.  16  hervor,  wo  es  von  der  Mi^oXvdidxl  heissl:  T^aywäo- 
noiovg  Xaßovxag  [avxtjv']  6v&vl*ai  xy  dcaoiaxl,  inel  ij  fikv  xo  fi«- 
yaXonoemg  Kai  a^tcifiaxiKOv  anodld®ßiv%  i\  de  xo  na^xiKOv,  Wenn 
nämlich  die  Tragiker  einerseits  nach  Aristot.  Probl.  die  Mixoly- 
dische  in  ihren  Chorliedern  gebrauchten,  andererseits ,  nach  Ari- 
stoxenus  die  Mixolydische  in  Verbindung  mit  der  Dorischen  an- 
wendeten, so  folgt  daraus,  dass  es  Chorlieder  waren,  in  wel- 
cher die  Dorische  von  den  Tragikern  angewandt  wurde,  und  wir 
können  nun  nach  der  vorliegenden  Stelle  folgende  Scala  aufstellen: 

xa  ento  Oxrjvrjg:  rT7toda>QiGxl)  rj&og  fisyaXo7tQ£7tsg  Kai  tixctöiftw. 

Tito<pQvyißxl ,  rjdog  nQaxxiKOv.  ' 

Mi£oXvöiOxl,  y&og  yoeqov,  na&og. 

Also  (um  von  dem  Mixolydischen  abzusehen) :  Dorisch  in  den  tra- 
gischen Chorliedern,  Aeolisch  und  Ionisch  in  den  Monodieen. 

Der  Verfasser  der  Problemata  hat  hierbei  aber  nur  die  spä- 
tere Tragödie  im  Auge.  Denn  bei  Aeschylus  singt  der  üikeu- 
denchor  v.  60  : 

xmg  Hai  iya  yiXoövQxog  'iaovioiOi  vofioiGt 
dam co  xav  anaXav  vsiXo&sorj  nageiav , 

also  in  ionischer  oder  hypophrygischer  Tonart.  Der  äschylei- 
sche  Hikclidenchor  ist  aber  auch  kein  Chor  im  Sinne  jener 
Stelle  der  Problemata,  kein  xridevxrig  anoaxxog,  sondern  gehört 
recht  eigentlich  mit  zu  den  handelnden  Personen  des  Stückes. 
—  Wie  hiernach  in  der  früheren  Tragödie  die  lasti  nicht  auf 
aurjvLxa  beschränkt  war,  so  war  umgekehrt  die  Doristi  nicht 
auf  Chorlieder  beschränkt,  denn  Plut.  Mus.  1 7  berichtet,  dass  in 
älterer  Zeit  (noxt)  aucli  die  xQayixol  ofaxoi,  d.  h.  tragische  Mo- 
nodieen und  Threnen  in  der  dorischen  Tonart  gesetzt  waren. 

Wenn  in  unserer  Stelle  der  Problemata  dem  Hypophrygi- 
schen  oder  lastischen  ein  ydog  7tQaxxiKov  zugeschrieben  wird,  so 
stimmt  das  mit  der  von  Heraklides  gegebenen  Schilderung  die- 
ser Tonart  (avaxrjgov  Kai  ckXtiqov,  oyxov  öl  £%ov  ovk  aysvvty 
dio  Kai  xy  xoaycaöia  nQoGytXiiq  t]  ag^movla)  wohl  überein,  und 
lässt  sich  auch  mit  der  Aussage  des  Plato,  dass  sie  fuxXaKti  und 
cv^itoxiKti  sei,  vereinigen.  Auffallend  muss  nur  erscheinen,  dass 
in  den  Problemata  dem  Aeolischen  oder  Hypodorischen  dasselbe 
y&og  ptyaXortfjeTteg  und  axaoipov  beigelegt  wird,  welches  wir 
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sonst  der  Dorischen  vindicirt  finden.  Wir  müssen  daraus  schlies- 
sen,  dass  die  äolische  Tonart,  obgleich  sie  bewegter  und  leiden- 
schaftlicher ist  als  die  dorische,  dieser  dennoch  näher  steht  als 
alle  übrigen,  und  zwar  so  nahe,  dass  bei  Plato  in  der  weiter  un- 
ten zu  besprechenden  Stelle  Rep.  3,  398,  wo  alle  Tonarten  ausser 
der  äolischen  aufgezählt  sind,  die  AioXiavl  unter  der  J&qusxI  mit 
einbegriffen  ist. 

§  6. 

Gebrauch  und  Charakter  der  lydischen,  phrygischen,  mixoly- 
dischen  und  hypolydischen  Tonart. 

x  Auf  die  Entwickelung  des  kitharodischen  Nomos  folgt  die 
des  aule tischen.  Es  ist  unrichtig,  wenn  man  in  den  avkol 
Instrumente  ungriechischen  Ursprungs  erblickt.  Es  gab  sogar 
im  Peloponnes  eine  alte  Aulodenschule,  die  auf  den  mythischen 
Ardalos  zurückgeführt  wird,  und  in  Rlonas,  der  in  der  Genera- 
tion zwischen  Terpander  und  Archilochus  lebte,  ihren  Hauptver- 
treter findet  (Glaucus  ap.  Plut.  de  mus.  5).  Ausser  den  Threnen 
und  Elegieen  gehören  die  Prosodieen,  Paiane,  Embaterien  dieser 
Aulodik  an.  Aber  diese  altgriechische  Flötenmusik  ist  eine  «v- 
lw<5fo,  mit  der  Flöte  ist  der  Gesang  vereint.  Was  dagegen  fremd- 
ländisch in  der  griechischen  Flötenmusik  ist,  das  ist  die  Gattung 
der  avXrjrtxr}  oder  av'Aqtfi?,  die  Flötenmusik  ohne  Gesang.  Etwa 
um  die  Zeit  des  ArchUochus  oder  bald  nachher  wanderten  asia- 
tische Auleten  in  Griechenland  ein,  die  Schule  des  Phrygers 
Olympus.  Der  Name  Olympus  bezeichnet  bald  eine  alle  mythi- 
sche Person,  welche  mit  Apollo,  Marsyas  und  Hyagnis  in  Zu- 
sammenhang gebracht  wird,  bald  einen  Musiker  der  historischen 
Zeit  —  im  erstem  Falle  ist  darunter  der  sagenhafte  Begründer 
jener  asiatischen  Schule  verstanden,  im  zweiten  Falle  ist  es  ein 
CollectivbegrifT  für  die  nach  Griechenland  ziehenden  Mitglieder 
derselben  (Plut.  Mus.  5).  Vermögen  wir  nun  auch  in  Olympus 
keineswegs  eine  so  feste  Gestalt  wie  in  Terpander,  Klonas,  Ar- 
chilochus zu  erblicken,  so  steht  doch  jedenfalls  das  Factum  ei- 
ner nach  Griechenland  eingewanderten  Auletenschule,  die  für  die 
Entwickelung  der  griechischen  Musik  die  höchste  Bedeutung  ge- 
wonnen hat,  fest.    Die  Fremdlinge  scheinen  vor  den  Griechen 
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eine  grössere  Virtuosität  in  der  technischen  Behandlung  des  In- 
strumentes vorausgehabt  zu  haben,  und  so  bedienen  sich  denn 
seit  dieser  Zeit  die  Vertreter  aulodischer  Poesie,  wie  Alkman, 
phrygischer  Auleten  (Athen.  14,  624  B).  Aber  dies  war  nicht 
das  Einzige.  Die  sogenannten  Neuerungen  des  Olympus  bezie- 
hen sich  auch  auf  das  innere  Wesen  der  Musik,  auf  melodische, 
harmonische  und  rhythmische  Composition,  und  noch  in  spate- 
ren Künstlern,  wie  Stesichorus,  erkannten  die  alten  Forscher 
über  Geschichte  der  Musik  die  Einflüsse  der  olympischen  Schule 
(Plut.  Mus.  7.  11.  18.  29).  Wie  früher  Terpander,  so  lebte 
sich  auch  Olympus  (es  sei  verstaltet,  diesen  Namen  zur  Bezeich- 
nung der  Schule  zu  gebrauchen)  in  die  Eigenthümlichkeit  der 
dorischen  Musik  ein.  Er  hat  nicht  nur  in  dorischer  Tonart 
componirt  (Plut.  Mus.  9.  19),  sondern  er  behandelte  dieselbe 
auch  nach  dem  Princip  alter  dorischer  Einfachheit,  worüber  wir 
einen  ausführlichen,  S.  84.  86  näher  zu  erörternden  Bericht  des 
Aristoxemis  besitzen.  Aber  er  brachte  zugleich  etwas  Neues 
nach  Griechenland,  nämlich  die  phrygische  und  lydische 
Tonart,  die  von  jetzt  an  eine  den  drei  allgriechischen  coordinirte 
Stellung  erhielten.  Wenn  ein  Gedicht  des  Dithyrambikers  Tele- 
stes  (Hcraclides  ap.  Athen.  14,  625  F)  diese  Tonarten  schon  in 
alter  mythischer  Zeit  durch  die  lydischen  Begleiter  des  Pelops 
nach  Griechenland  eingeführt  werden  lässt,  so  kann  dies  natür- 
lich nicht  als  historische  Tradition  gelten.  Die  Berichte  des  Ari- 
stoxenus  und  Anderer  führen  sie  auf  die  Schule  des  Olympus 
zurück  (Plut.  Mus.  15;  Poll.  4,  79;  Clem.  Alex.  Strom.  I  p.  307; 
Athen.  1. 1.).  Sie  wurden  von  jetzt  an  zusammen  mit  der  JuqigtI  die 
Haupttonarten  des  auletischen  und  aulodischen  Nomos  (Poll.  4, 
78:  xal  aQfiovia  pev  uvhjuxrj  JcoqiOtI  kccI  O^vyiGzi  neti  AvSiog)] 
die  von  Pollux  hinzugefügten  lawxt}-  xal  ovvzovog  Aväusil  rjv 
>'Av%ntnoq  b&vqsv  können  erst  später  für  die  Auletik  und  Aulo- 
dik  reeipirt  worden  sein,  denn  zur  Zeit  des  Polymnastos  und  Sa- 
kadas  gab  es  nur  die  drei  erstgenannten  (Plut.  Mus.  8:  tovw 
yovv  ovtoav  nectet  TloXvfivrjGrov  nah  Zccxadav  xov  6h  dcooiov  xal 
Oqvylov  nal  Avöwv).  Auch  noch  in  der  Zeit  nach  Sakadas  ge- 
brauchten die  Auleten  im  Agon  nur  jene  drei  Tonarten  (Paus. 
9,  12;  Athen.  14,  631  E). 

Die  lydische  Tonart  hatte  Olympus ,  wie  Aristoxenus  ,im 
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ersten  Buche  nsgl  novatxrjg  berichtete,  in  einem  auletischen  vo- 
fiog  imxrjöstog  auf  Pytho  gebrauclit  (Plut.  Mus.  15),  weshalb  Plut. 
h.  1.  sagt:  zr\v  itQ(azi\v  GvCzaoiv  avzijg  cpaoi  ^Qtjvoodtj  ziva  yevi- 
o&cti.  Auch  späterhin  diente  sie  hauptsächlich  zu  Klageliedern, 
sie  war  imzijdeiog  itgog  ÖQijpov  (Plut.)  und  war  als  solche  in  die 
Tragödie  aufgenommen  (Cratin.  ap.  Athen.  14,  638  F;  Plut.  Mus. 
17).  Bei  Plato  Rep.  3,  398  wird  sie,  wie  sich  weiter  unten  er- 
geben wird,  mit  dem  Namen  awzovoXvdtazl  bezeichnet;  sie  soll 
wie  die  MiJzoXvöiazl  als  ftp^vaSdi/g  agpovla  vom  praktischen  Ge- 
brauche ausgeschlossen  sein.  Hierzu  kam  aber  noch  eine  wei- 
tere Eigentümlichkeit  dieser  Tonart,  wie  aus  Aristot.  Pol.  8,  7 
hervorgeht:  et  zig  iczl  zoiavzi}  zav  ctQ^ioviav  tj  nqinu  zrj  zdov 
naldoiv  ijXiHia  öia  xo  övvaö&at  xoöpov  t'  fyeiv  ctfia  xai  nctiöelav 
olov  if  Avdi6zl  qxxtvszcci  nsnov&ivai  ftdXiGza  za>v  aQfiovunv.  In 
dieser  letztern  Weise  scheint  sie  auch  Pindar  behandelt  zu  ha- 
ben, der  sie  häufig  angewandt  hat  (Ol.  5,  Ol.  14,  Nem.  4,  Nem. 
8),  ebenso  Anakreon  (Menaechm.  ap.  Athen.  14,  631).  Wenn 
Lucian.  Harmonid.  1  als  ihren  Charakter  zo  ßaxx^ou  nennt,  so 
liegt  hier  vielleicht  eine  Verwechselung  mit  der  phrygischen  vor. 

Die  phrygische  Tonart  hat  ein  noch  schärfer  bestimm- 
tes Ethos,  das  die  Allen  folgendermassen  bezeichnen :  iv&ovaiaati- 
xov  nah  ßax%ixov  Probl.  19,  48;  iv&ovotaozixbv  Aristot.  Pol.  8, 
5;  oQyiaoziY.ov  y.al  nccd'tjztiiov  Aristot.  ib.  8,  7;  iv&eov  Lucian. 
Harm.  1;  religiosum  Appulei.  Florid.  p.  115;  inatanabv  Procl. 
schol.  Plat.  p.  155  Huhnk.  Sie  hat  die  Krall  zu  überreden  und 
zu  erbitten,  sei  es  die  Gottheit  durch  Gebet  oder  den  Menschen 
durch  Belehrung  (Plat.  Rep.  3,  399 B).  Daher  sig  fega  und  h- 
QwGuovg  vorzüglich  geeignet  (Procl  1.  1.).  Schon  Olympus 
hätte  sie  in  seinen  ekstatischen  Weisen  angewandt,  wie  in  den 
JVfi/rpwa  (Plut.  Mus.  19),  aber  auch  sein  berühmter  Nomos  auf 
Athene  war  phrygisch  (Plut.  ib.  33).  Ausser  bei  Polymnastus 
und  Sakadas  finden  wir  dann  die  Tonart  bei  Stesichorus  in  sei- 
ner daklylo-epitritischen  Oresleia  (fr.  34  B.),  ferner  bei  Anakreon, 
der  ausser  ihr  bloss  noch  die  dorische  und  lydische  gebrauchte 
(Menaechm.  ap.  Athen.  14,  631).  Vor  Allem  aber  hatte  sie  im 
Dithyramb  ihre  Stelle,  wo  erst  Timotheus,  aber  nicht  mit  Er- 
folg, die  Anwendung  anderer  Tonarten  versuchte  (Aristot.  Pol. 
8,  7;  Dionys,  comp.  verb.  19).    Der  Tragödie  dagegen  war  das 
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Phrygische  fremd  (Aristot.  Probl.  19,  48);  Aristoxenus  (vit.  So- 
phocl.)  erzählt,  dass  es  Sophokles  hier  in  den  idia,  d.  h.  den 
Monodieen  oder  Threnen,  gebraucht  habe. 

Am  spätesten  ist  die  mixolydische  und  hypolydische  Tonart 
bei  den  Griechen  aufgekommen.  Unrichtig  heisst  es  von  Ter- 
pander,  er  habe  die  mixolydische  erfunden  (Plut.  Mus.  28; 
S.  87.  92).  Sappho  ist  es,  die  sie  nach  Aristoxenus  zuerst  ge- 
braucht2) und  von  der  sie  die  Tragödie  überkommen  hat,  wo  sie 
mit  dem  Dorischen  verbunden  wurde  (Plut.  16)  und  zwar  in 
Chorliedern  (Aristot.  Probl.  19,  48).  Dem  Ethos  nach  ist  sie 
nafhjrtxri  Plut.  1.  1. ;  &Qrjv(pdi>tr)  Plut.  c.  17;  #^vcö%  Plato 
Rep.  3,  398 ;  odvgxiKtoxiga  xat  aweaxrjyivta  Aristot.  Pol.  8,  5. 

Die.  h ypolydische  Tonart,  welche  auf  der  Transposi- 
tionsscala  ohne  Vorzeichen  in  F  beginnt,  heisst  auch  iTtaveifthti 
AvöhstI  (Plut.  Mus.  16).  Von  der  letzteren  sagt  nämlich  Plutarch 
1.  1. :  ijnsg  ivavxla  xrj  Mi£oXvöi<sx£ ;  in  ihrer  Intervallenfolge  ist 
sie  der  mixolydischen  entgegengesetzt  —  und  dies  ist  eben  die 
hypolydische  Octavengattung : 

j        I  i        1  1 
Mixolyd.  ßagv:    h    c     d     e    f     g     a     h  o£v. 

Hypolyd.  6%v:      fedchagf  ßaqv. 

T  ^  TTT"  r 

üeber  ihre  Anwendung  wissen  wir  gar  nichts,  sie  scheint  fast 
ganz  ungebräuchlich  gewesen  zu  sein.  —  Plutarch  sagt  weiter 
von  ihr :  7CaganXrj0lav  ovGctv  xrj  'ladt ,  vno  dafiavog  evQtjodvt 
cpaai  xov  'Ad"rp>afov.  xovxtov  6r\  xav  cxQfiovicov  xrjg  (isv  ftgrpia- 
dtnrjg  xivog  ovörjg  (nämlich  xrjg  MtjzoXvöiCxt),  xrjg  o*'  ixXeXvpivrig 
(nämlich  xrjg  avetiiivrjg  jivdiaxl)  rixoxng  6  ÜXccxcov  itugctixrfiapt- 
vog.  Er  meint  hiermit  die  Stelle  Plato  Rep.  3,  398,  auf  die 
wir  hier  näher  eingehen  müssen,  da  sie  bis  jetzt  nicht  überall 
richtig  verstanden  ist.  Plato  redet  dort  von  sechs  Tonarten  und 
wir  wollen  seine  Worte  zunächst  mit  der  Stelle  des  Aristot.  8,  5, 
die  darauf  Rezug  nimmt,  übersichtlich  hersetzen: 


2)  Ueber  Pythokleides  als  angeblichen  Erfinder  8.  Cap.  V  und  VI. 
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Plato  Pol.  3,  398: 


T£ve q  ovv  &QTiva9tie  ctofiovi'at ; 


MifcoXv&iaxl  xai  JSvvrovoXv- 
9  toxi  xai  xoiavxat  tiveg. 


Aristot.  Pol.  8,  5. 

Ev&vg  yap  t\  x&v  ccqiiovhov 
<TT7jxe  cpvoig,  qmxs  anovovxug  aX- 
Xovg  diaTt&ta&at  xai  fti}  xov 
avxov  £%siv  tQonov  noog  Ixa- 
axr\v  avrcov, 

dXku  7ZQ0S  fl^V  IviCCS  OSVQXMW- 

xiqmg  xai  avveCTT}*6za>s  fiaX- 
Xov 

otov  iiQog  xi\v  Mi^oXvS  iox\  xa- 
Xovfiivrjv , 


TiVfp  ovv  paAaxai  xai  avp 
not  mal  t<5v  ap/iO^ta»?; 

luaxl  %ul  AvS iaxl  atxtvsg  %a 
XccQal  HctXovvxai. 


noog  äh  zag  naXanaixiQcog  xr\v 

Sidvotuv 
olov  itoog  zag  avtipivag. 
Cf.  Aristot.  Pol.  8,  7:  Jio  *aXä>g 

inizLfiätGi  xai  tovto  Zcok.qo.xsi 

X&V  7C£Ql  IIOVCIKTIV  XIVS$,  OXl  ZOtg 

avsipivag  ccQ(j,oviag  ctnoSo%i- 
fidasLSv  elg  naiStfav  <ag  pe&v- 
axi%dg  Xctfißdvav  avzdg. 


'AXXa  *ivdivev8t  aot 
dcootazl  lefaeoftai  xai  $qv- 
ytoxt. 


(jitocog     xai  xa&£GT7}%6zcog  fiaXi- 
axce  itoog  htqccv 

olov  doxft  noisiv  rj  dmoiaxl 
Itovrj  xav  aonovtmv,  Iv&ovaiu- 
axittovg  $'  rj  $Qvyt,axC. 


Man  glaubt,  dass  die  an  vierter  Stelle  von  Plato  genannte 
Avdusxl  das  gewöhnliche  Lydisch  sei.  Aber  es  heisst  von  ihr  wie 
von  der  W/:  aTzivsg  jaAapat  KceXovvxcti,  wir  haben  also  nicht 
das  gewöhnliche  Lydische,  sondern  eine  Tonart  zu  verstehen, 
welche  den  Namen  ^aAapa  Avöiaxi  führt.  Aristoteles  nennt  in 
beiden  Stellen  diese  Tonarten  nicht  %uXuQui,  sondern  ivstfiivai, 
es  ist  also  avstfiivfi  AvdiOxi  =  j^aAapa  AvdiGzi  und  dvstfiivti 
'latfTt  =  ^aAa^a  Wr/,  wie  denn  in  der  That  ^aAa^a  und  ocvsi- 
(tivri  dasselbe  bezeichnet.  Mithin  ist  die  dvH(iivri  oder  xalacyd 
Avdtcxl  dieselbe  Tonart,  welche  Plularch  in  dem  zu  der  plato- 
nischen Stelle  gegebeuen  Gommentar  c.  16  die  inavetiiivri  Avöi- 
cxl  nennt,  nämlich  die  hypolydische  in  F;  Plutarch  bezeichnet 
sie  als  naoankriola  xrj  'ladt ,  weil  sie  Plato  mit  der  'lag  zusam- 
menstellt, und  sagt  ferner,  Plato  habe  sie  als  ixXslv(i£vti  ver- 
schmäht, womit  er  den  platonischen  Ausdruck  ftaAaxij  umschreibt. 


Digitized  by  Google 


80 


III.  Die  griechischen  Tonarten  und  Tonsysteme. 


Ist  nun  bei  Plato  unter  %aXaQa  Avfotsxl  die  hypolydische 
Tonart  verstanden,  so  kann  unter  der  an  zweiter  Stelle  von  ihm 
genannten  owxovoXvStaxl  nicht,  wie  man  bisher  glaubt,  die  hy- 
polydische Tonart  verstanden  sein,  sondern  es  ist  dies  die  ge- 
wöhnliche lydische  in  C.  Dies  geht  einmal  daraus  hervor,  dass 
sie  als  ^Qtjvadrjg  hingestellt  wird;  denn  dies  passt  ausser  für  die 
von  Plato  durch  das  gleiche  Prädicat  charakterisirte  nur  für  die 
Avdi6xl  (&qtiv(ö örjg ,  imxtjÖEiog  nqog  &Qrjvov  Aristox.  ap.  PluL 
Mus.  15).  Sodann  folgt  dies  aus  Aristid.  22,  wo  die  von  Plato 
genannten  Tonarten  erläutert  werden.  Mit  Anführung  der  pla- 
tonischen Worte  gibt  er  für  die  von  Plato  besprochenen  sechs 
Tonarten  die  Notenscalen  an,  nämlich  für  die  Avöioxi  (d.  h.  für 
die  xal<*Q<*  AvSiaxl)  eine  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen  gehal- 
tene Octave  von  f  bis  f  —  dies  ist  also  die  hypolydische  Oda- 
vengattung  — ,  für  die  GwxovoXvdiCxl  eine  in  der  Tiefe  unvoll- 
ständige,1) aber  oben  bis  c  gehende,  in  der  Transpositionsscala 
mit  Einem  V  gehaltene  Tonleiter,  —  wir  werden  Cap.  VI  nach- 
weisen, dass  an  dieser  Stelle  der  Name  einer  Tonart  und  eine 
Notenscala  ausgefallen  ist. 

Pollux  4,  78  sagt:  xat  aQfiovla  fihv  avkrjitxr)  dcoQixftl  xal 
OqvyHSxi  xal  Avöiog  xal  'itovixrj  xal  Ovvxovog  AvöiOxl  rjv  "Av- 
binnog  i&vQEv.  Dies  widerspricht  der  eben  gegebenen  Erklä- 
rung der  platonischen  Stelle,  wonach  awxovoXvdicxl  und  Av&og 
identisch  sein  soll,  denn  Pollux  unterscheidet  beide  Tonarten  von 
einander.  Es  bleibt  hier  eine  doppelte  Möglichkeit.  Entweder 
ist  unter  dem  Xvdiog  des  Pollux  wie  bei  Plato  die  %aXaQa  oder 
aveifitvi}  Avdiöxty  d.  h.  das  Hypolydische,  zu  verstehen,  oder  es 
beruht  die  Unterscheidung  der  beiden  Tonarten  von  einander  auf 
einem  Irrthum  oder  Quellenmisverständniss  des  Pollux.  Das  letz- 
tere wird  aus  dem  Grunde  wahrscheinlich,  weil  Anthippus,  der 
hier  als  Erflnder  der  Gvvxovog  Avöiaxl  genannt  wird,  bei  Plut. 
Mus.  15  als  Erfinder  des  gewöhnlichen  Lydisch  hingestellt  wird: 
IIlvöaQog  6  iv  jcaiaaiv  ini  xotg  NLoßtjg  ydfxotc  tprfil  Avdiov  äff- 
lioviav  7tQ(oxov  in  ^Av%imtov  diöay&rivai.  Anthippus  wäre  hier- 
nach ein  sagenhafter  Aulet  wie  der  gleich  darauf  erwähnte  Tor- 
rhebos,  wie  Olympos  oder  Hyagnis. 

1 )  Aristides  sagt,  dass  man  für  manche  Tonarten  eine  unvollstän- 
dige Octave  angesetzt  habe. 
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Die  sechs  Tonarten  in  jener  Stelle  des  Plato  (resp.  Aristo- 
teles) sind  hiernach  folgende: 

Mil-oXvdiaxl,  in  h. 
Evvxo vo Xvdiaxl  =  Avöiax /,  in  c. 
McikctiMtly  ixXtXvfiivat^  av(i7zoiixat,  firövcrrtxa/ : 
XccX'ctoa  oder  avsifiivrj  'laaxl. 

XctXccQct  oder  (in)uv eipivri  A  vdia xl  =  'TnoX  vdi- 
axt,  in  f. 
Ka&eaiijxoTCög  diau&spivi} : 

JtoQißxly  in  e. 
'Ev&ovataaxwq : 

Q>Qvyiaxl,  in  d. 

Schwierigkeit  macht  die  uve^hr}  oder  'Iaaxt.  Sie 

wird  auch  von  Pratinas  erwähnt  (fr.  5  B.): 

M-qxt  avvxovov  Slams ,  ^rjrf  r«v  ivuplvuv 
JIa<sxl  nQvoav,  aXXct  xav  pioactv  i/fwv  o^ot^av 

nobisi  xoi  7tä<Siv  aotöoXaßQcexxaig  AloXlg  aQfiovUx. 

Die  AloXig  wird  hier  der  ctvHfävri  'laaxi  und  einer  mit  avvxovog 
bezeichneten  Tonart  gegen  übergestellt.  Ist  avvxovog  die  avvxo- 
voXvöiaxl,  d.  h.  lydische  in  c?  oder  gibt  es  neben  der  aveifiivrj 
'luaxl  auch  eine  avvxovog  Iaaxl,  wie  es  eine  avvxovog  Avdiaxl 
und  avnidvri  Avtitaxl  gibt?  Mit  Bestimmtheit  lässt  sich  schwer- 
lich etwas  sagen,  da  uns  äussere  Zeugnisse  fehlen.  Dürfen  wir 
aber  aus  der  Stelle  des  Pratinas  selber  einen  Schluss  wagen,  so 
scheint  es  zufolge  des  Ausdrucks  piaaav  aoovoavy  welcher  der 
AloXlg  gegeben  wird,  dass  sie  zwischen  den  beiden  vorherge- 
nannten Tonarten  in  der  Mitte  liegt,  nämlich  so: 

I      Ö  3      - 1  | 

e       f       g       a       h       c  d 

Von  der  Tonart  in  h  (und  f),  die  für  die  chorische  Lyrik  nicht 
vorkommt,  ist  hier  abzusehen.  Wir  müssen  aus  dieser  Stelle  des 
Pratinas  wie  des  Plato  schliessen,  dass  die  gewohnliche  iastische 
Tonart  den  Namen  ivupivt)  oder  x^aoa  fuhrt.    Aristides  p.  22 

Griechische  Harmonik  u.  s.  w.  6 
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gibt  auch  für  die  'Iaoxt  eine  Notentabelle  an.  Wie  sie  überlie- 
fert ist,  entspricht  sie  nicht  unserer  Tonart  in  gf  sondern  ist  eher 
eine  phrygische  oder  äolische  (genau  kann  man  es  nicht  unter- 
scheiden). Aber  die  'iaaxl  (avet(iivrj)  kann  weder  mit  der  phry- 
gischen  noch  mit  der  äolischen  identisch  sein,  da  sie  bei  Plato 
-  neben  der  phrygischen,  bei  Pratinas  neben  der  äolischen  als  eine 
besondere  Tonart  aufgeführt  ist.    Das  Nähere  S.  80  und  Cap.  IV. 

Ein  directes  Zeugniss,  dass  die  'iaßxl  mit  der  Tonart  in  g, 
welche  von  den  späteren  Technikern  'TmcpQvytog  genannt  wird, 
identisch  ist,  besitzen  wir  nicht.  Durch  die  Techniker  steht 
fest,  dass  die  dorische  in  e,  die  phrygische  in  d,  die  lydische  in 
c,  die  mixolydische  in  h  anfängt;  aus  Plutarch  wissen  wir,  dass 
die  hypolydische  Tonart  in  f  mit  der  ampivij  Avdtcxl,  und  aus 
Heraklides,  dass  die  hypodorische  in  a  mit  der  AlolXg  identisch 
ist.  Da  bleibt  uns  denn  von  den  sieben  Octavengattungen  für 
die  iastische  nur  die  in  g  beginnende,  von  den  Technikern  hypo- 
plirygische  genannte  übrig.  Dies  ist  allerdings  nur  ein  indirec- 
ter  Beweis,  und  wir  wollen  nicht  verschweigen,  dass  er  nicht 
völlig  evident  ist.2)  Die  klassische  Zeit  kennt  nämÜch  ausser 
den  angegebenen  noch  andere  Tonarten.  Das  zeigt  schon  die 
Stelle  Plato's,  wo  es  heisst  a^ovlai,  dqriv&deig  wären  die  i*fc£o- 
Xvöiaxl  nai  ZvvxovoXvöiöxl  %al  xotctvxai  xivsg.  Was  ist  unter 
diesen  xoiavxai  xiveg  verstanden?  Das  wissen  wir  nicht.  —  Pol- 
Iux  ferner  nennt  4,  65  die  Aoxqixi)  als  eine  neben  dem  Dori- 
schen, lastischen,  Aeolischen  u.  a.  im  kitliarodischen  Nomos  an- 
gewandte Tonart  mit  dem  Zusatz  OtXo^ivov  xo  svQrmct;  von 
ihr  sagt  Heraclid.  ap.  Athen.  14,  p.  625:  Su  dh  xrjv  a^ovlav 
elÖog  $%uv  ri&ovg  rj  Ttd&ovg  xa&ctTteQ  rj  AongiCxi-  xuvxrj  yaq  ivioi 
xtov  ysvofiiv&v  xaxu  Hipovidip/  xai  üivdaQOv  lxw<iccvx6  noxe  xai 


2)  Ich  sehe  erst  nachträglich,  dass  sich  für  die  Identität  des  lasti- 
schen und  Hypophrygischen  noch  ein  positives  Zeugniss  aus  Ptolemäus 
(1,  16;  2,  1  und  2,  16)  geltend  machen  lässt.  Nach  Pollux  sind  die  drei 
Haupttonarten  der  Kithara  die  JatQi'g,  *Iag  und  AloXlg.  Ptolemäus 
zählt  an  jenen  Stellen  ebenfalls  die  Tonarten  der  Kithara  oder  Kitha- 
rodoi  auf:  es  sind  nach  ihm  ausser  der  phrygischen,  worüber  man  S. 
68  vergleiche,  die  dorische,  hypophrygische  und  hypodorische.  Da  die 
hypodorische  mit  der  AloXig  des  Pollux  identisch  ist ,  so  muss  die  hypo- 
phrygische mit  der  *Iag  des  Pollux  zusammenfallen. 


Digitized  by  Google 


§  7.  Die  heptacliordischen  und  octachordischen  Systeme.  83 

ndXiv  %axt(pQovr}frr}.  Aus  Euclid.  Harm.  p.  16  wissen  wir,  dass 
sie  mit  der  hypodorischen  identisch  war.  Hypodorisch  ist  aber 
nach  Heraklides  dieselbe  Scala  wie  Aeolisch,  und  doch  muss  zwi- 
sehen  der  AloXlg  und  AokqioxI  ein  Unterschied  bestanden  haben, 
über  den  wir  wohl  Hypothesen  aufzustellen  vermögen,  den  wir 
aber  niemals  fest  bestimmen  können.  So  scheint  es  auch  noch 
eine  Boiotische  Tonart  gegeben  zu  haben  (schol.  Equit.  989  Am- 
Qiog  dh  ovt<o  nuXfixai  (i(a  to5i>  uqhoviw  ig  xcel  Avöiog  xcti  Oqv- 
yiog  xttl  Boiuxtog,  cf.  Poll.  4,  65;  schol.  Acharn.  13).  —  Da 
bleibt  also  in  unserer  Kunde  von  der  Bedeutung  der  alten  Har- 
monieen  noch  immer  eine  nie  auszufüllende  Lücke.  Die  Scalen, 
die  wir  mit  Sicherheit  feststellen  können,  sind  folgende: 

1)  In  a:  AtoUg,  später  TnoSmQtcxl  genannt. 

2)  In  h:  M*|oAv<W 

3)  In  c:  Avdiaxl  oder  £vvxovoXvdiaxl. 

4)  In  d:  &Qvyioxl. 
■   5)  In  e:  JcoqiCtI. 

6)  In  f :  avttftivTiy  inavsifävrj  oder  ^aAof^a  Avdusxl,  später 

'TnoXvdioxL 

7)  In  g:  Wt/,  «vfifi&i?,  x«^«?«  'iaazl,  später  'TnoipQvyiGxL 
Woher  die  Namen  'Tnodagtoxi ,  'TnoyQvytOxt,  erklärt  Cap.  V. 

§  7. 

Die  heptachordischen  und  octachordischen  Systeme. 

Wir  haben  bisher  von  den  griechischen  Scalen  ohne  Rück- 
sicht auf  den  Tonumfang  gesprochen.  Mit  Rücksicht  auf  diesen 
Tonumfang  heisst  eine  Tonleiter  övaxr^ia.  Die  allgemeine  Defi- 
nition, welche  Aristid.  p.  15,  Bacchius  p.  2,  Euclid.  p.  1,  Nico- 
mach, p.  8  aufstellen,  dass  ovoxwee  eine  Verbindung  von  mehr 
als  zwei  Intervallen  oder  mehr  als  einem  Intervall  sei,  ist  un- 
genau.   Richtiger  Thrasyllus  bei  Theo  Mus.  3. 

Die  Griechen  überliefern,  dass  ihre  früheste  Musik  auf  den 
Umfang  von  vier  Tönen,  auf  ein  avcxripcc  xbxqocxoqöov^  beschränkt 
gewesen  sei  (Boeth.  1,  20;  Macrob.  Saturn.  1,  19);  auch  die  äl- 
testen avXol  sollen  nur  xicoagee  xQvitrjpccxa  gehabt  haben  (Poll. 
4,  80).  Wir  haben  keinen  Grund,  dies  in  Zweifel  zu  ziehen; 
wenn  Terpander  einen  vopog  ztxQaotdtog  componirte  (Plut.  Mus. 

6* 


Digitized 


84  Iii.  Die  griechischen  Tonarten  und  Tonsysteme. 


4;  Poll.  4,  65),  so  ist  dies  ein  Zurückgehen  auf  die  uralte  Com- 
positionsmanier.  Aber  dass  es  Terpauder  gewesen  sein  soll,  der 
zuerst  jenen  beschränkten  Umfang  der  Melodie  erweitert  und  zu- 
erst mehrsaitige  Instrumente  erfunden  haben  soll,  ist  unrichtig. 
Dem  Terpander  lagen  bereits  zwei  verschiedene  Saiteninstrumente 
von  sieben  Saiten  vor,  ovax^fiaxa  ima%o(ida,  von  deren  Beschaf- 
fenheit wir  genaue  Kunde  haben. 

Das  eine  Heptachord  stellte  eine  dorische  Tonart  dar, 
deren  Octave  fehlt:  e  f  g  a  h  c  d.  Mit  Hinzufügung  der  Octavc 
entwickelte  sich  hieraus  ein  Octacbord,  dessen  einzelne  Töne 
folgendermassen  benannt  wurden: 

»*  tc  t> 

-8  %  l  §■  1  I-  |  f 
-8  8  .?  1    8  >  8  T 

I   I    I    i    I  I    I  I 

efgdhcde 

Schon  der  Name  ftiffif  (x°Q^V)  für  a  weist  darauf  hin,  dass  dies 
ursprünglich  der  mittlere  der  Scala  gewesen  sein  muss  und  dass 
ihm  mithin  ursprünglich  nicht  4,  sondern  nur  3  höhere  Töne 
folgten,  wie  ihm  nur  3  tiefere  vorausgehen,  dass  also  die  Octave 
e  nicht  vorhanden  gewesen  sein  kann.  Terpander  nun  soll-  es 
gewesen  sein,  der  die  dorische  viyr*?  hinzugefügt  hat  (Plut.  Mus. 
28:  oi  icxoq^Gavxsg  xa  xoictvxa  TeQ7tavdo(p  (iev  xrjv  xs  Jtoqiov 
vi\xt\v  itQOgixtäzOav  ov  j^ffaftcixov  avxrj  xmv  k'finQOö^sv  nctxa  xo 
fiikog.  Aber  bei  dieser  Neuerung  bewies  er  sich  zugleich  als 
eine  sehr  conservative  Natur :  er  mochte  den  Umfang  von  sieben 
Saiten  nicht  überschreiten  und  entfernte  daher  eine  der  bereits 
vorhandenen  Saiten,  nämlich  den  Ton  c,  die  xqtxr\  (Aristot.  Pro- 
blem. 19,  32:  öxi  inxoc  r\6ctv  at  %oqdccl  xo  ccqyjuiov  tlx*  i&Xcov 
xtjv  xqIxtjv  TsQTiavdoog  xr)v  vrjxrjv  ngogidyne.  So  gab  es  also  zwei 
Arten  dieses  Heptachords:  eine  vorterpandrische  ohne  die  Octave 
und  eine  terpandrische  mit  der  Octave,  aber  ohne  die  Sexte. 
Diese  beiden  Arten  hat  Aristot.  Probl.  19,  7  im  Auge:  Jia  xl 
oi  ctQyaioi  iitxa%6oöovg  noiovvxeg  ctQfiovüxg  xrjv  wrar^v,  aXJL  ov 
xi\v  vrjxrjv  xccxihnov;  noxsoov  xovxo  tysvöog,  a(i<poxioecg  yctQ  xar- 
iXmov,  xrjv  6h  xqlxr\v  i^rjoow  xxL  Aristoteles  sieht  die  Sache 
so  an,  als  ob  jene  aq%(tloi  bereits  das  spätere  Octacbord  vor  sich 
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gehabt  hätten,  und  fragt,  wie  es  käme,  dass,  wenn  sie  Melodieen 
von  sieben  Tönen  machten,  sie  die  Prime,  aber  nicht  die  Octave 
dagelassen  hätten  (denn  das  bedeutet  nccxiXinov3);  dies  ist  die 
vorterpandrische  Form.  Dann  fragt  er,  ob  sie  nicht  vielmehr 
beide  Töne,  die  Prime  und  Octave,  dagelassen  und  die  Sexte 
entfernt  hätten;  —  dies  ist  die  terpandrische  Form.  Die  letz- 
tere hat  Philolaos  ap.  Nicoinach.  Mus.  J  7  vor  Augen  unter  fol- 
gender Bezeichnung  der  einzelnen  Töne: 

?  8 
8    1   i     «      8       &  8 

w   v-/     a.      »•»  v— /  * 

I  l   I    I    l  II 

e    f    g     a     h  de 

Das  ganze  Octavenintervall,  von  ihm  uQpovtct  genannt,  besteht  — 
so  sagt  er  —  aus  einer  Quarte  und  Quinte,  von  denen  die  er- 
ster« bei  ihm  den  Namen  ovXXaßdy  die  letztere  den  Namen  <$*' 
ojjetav  führt,  —  alte  Terminologieen,  die  wir  wohl  auf  Terpander 
oder  seine  Schule  zurückführen  dürfen.  „Von  der  V7taxa  bis 
„zur  piaa  (von  e  zu  a)  ist  eine  Quarte,  von  der  fiiaa  bis  zur 
„vedxa  (von  a  zum  höheren  e)  eine  Quinte,  von  der  imctxa  zur 
„xqIxcc  (von  e  zu  h)  eine  Quinte,  von  der  xqixa  zur  vedxa  (von 
„A  zum  höheren  e)  eine  Quarte,  von  der  piaa  zur  xqlxa  (von  a 
„zu  h)  ein  Ganzton."  —  Der  Ton  h  führt  auf  dem  späteren 
Octachord  den  Namen  nagd^isaog  und  der  Name  xgtxri  wird  dann 
dem  zwischen  h  und  d  liegenden  Ton  c,  der  auf  unserer  terpan- 
drischen  Scala  nicht  vorkommt,  zu  Theil  (vgl.  S.  84).  Analog  der 
von  Philolaos  beschriebenen  Kithara  des  Terpander  muss  auch 
die  vorterpandrische  Kithara  folgende  Saitennamen  gehabt  haben : 

•  .8 

g    g'    St  * 

fc»        O  y  Q/      ö  au 

MIM 

c    f     (j     a      h    c  d 

3)  Im  umgekehrten  Sinne  (weglassen)  ist  xareAtttov  in  der  Paral- 
elstelle  19,  47  gebraucht. 
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Auch  nach  Terpandcr  blieb  neben  der  von  ihm  construirlen 
Scala  noch  die  ältere,  von  ihm  vorgefundene  im  Gebrauch,  auch 
er  selber  mochte  sich  der  letzteren  neben  der  seinigen  bedie- 
nen.   Wir  lernen  dies  aus  Plut.  Mus.  19,  wo  er  von  der  alter- 

• 

thumlichen  Einfachheit  des  aitovSnafav  xqonog  redet.  Er  hat 
hierbei  das  spätere  Oclachord  vor  Augen  und  sagt  zuerst  :  „Im 
Gesänge  hätte  man  hier  die  xqIxtj  (c)  nicht  gebraucht,  aber  nicht 
etwa  deswegen,  weil  man  diesen  Ton  nicht  gekannt  hätte,  son- 
dern nur  einer  edlen  Einfachheit  zu  Liebe;  denn  das  begleitende 
Instrument  hätte  ihn  gebraucht,  um  z.  B.  zur  naqwtdxri  des  Gesan- 
ges (f)  einen  symphonischen  Accord  (Quintenaccord)  anzugeben." 
"Oxi  6h  ot  TtaXaiol  ov  6i*  Syvoictv  ajtei%ovro  xrjg  xqixr\g  iv  xm  Gitov- 
ÖHafavti  TQona,  g>avs(ibvjtoiei  ij  iv  xrjKQOvGei  ysvofiivti  XQtfitg'  ov 
yccQ  uv  mv  ccixfi  nQog  xqv  naqvnaxriy  *e%(>ri<s&ai  avfMptivtog  fiij 
yvoDQifcovxag  xv\v  %(>ij<iiv.  akXcc  drjXov  oxi  xb  xov  xaXXovg  ti&og  o 
yivsxat  iv  xai  G7ZOvÖ6lccx(3  XQona)  öia  xy\v  xrjg  xQlxrjg  i&iQttov, 
tovt*  r^v  xb  xr^v  taa&rfiiv  avx&v  inccyov  iril  xb  öuxßtßdfriv  xb 
fieXog  inl  xr\v  itctQctvrjxrjv. 

Dann  fahrt  Plutarch  fort:  „Ebenso  wäre  es  nicht  Unvoll- 
ständigkeit  des  Tonsystems,  sondern  ein  Streben  nach  Würde 
und  Einfachheit  gewesen,  wenn  sich  der  Gesang  beim  xgoitog 
anovduugaiv  der  vtfxrj  (des  höheren  e)  enthalten  hätte.  Denn 
das  begleitende  Instrument  hätte  diesen  Ton  gebraucht  zu  einem 
diaphonischen  Accorde  (Secundenaccorde)  mit  der  naqavjqxri  des 
Gesanges  (d)  und  zu  einem  symphonischen  Accorde  (Quintenac- 
corde)  mit  der  ft&Tif."  '0  avxbg  6h  Xoyog  xccl  neoi  xrjg  vyxng.  xal 
yaq  xccvxy  %ctxa  (lib.  nqbg)  fihv  xyv  xqovGiv  i%Qwvxo  xcci  itQoq 
7iaQavtjxr}v  öicupcovcog  xai  7tobg  fiitirpr  GV{upc6va>g.  jtara  6h  xb  fii- 
Xog  ovk  icpaivExo  ctvxotg  ohetct  slvcti  tw  <snov6ua%iji  zQona. 

Also  auch  in  der  späteren  Zeit  erhielt  sich  der  vorterpan- 
drische  und  der  terpandrische  Gebrauch  der  dorischen  Scala, 
wonach  man  sich  für  den  feierlichen  Gesang  des  07iov6ua%bg 
xQonog  entweder  der  Octave  oder  der  Sexte  enthielt,  während 
das  begleitende  Instrument  längst  ein  Octachord  war,  dessen 
sämmtliche  acht  Töne  bei  der  Begleitung  jenes  Gesanges  gebraucht 
wurden. 

Das  zweite  Heptachord  war  nach  Nicom.  p.  14  folgen- 
dermassen  beschaffen :  äaxs  iv  xjj  aqiaioxiqct  %y  inxax6o6m  mv- 
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tag  ix  xov  ßaQvxaxov  in  iXXfjXmv  xexaqxovg  r©  diu  xeoodoiov 
aXX^Xoig  SloXov  uvpqxovHV)  xov  rjfuxoviov  natu  pexccßaaiv  xr^v  xe 
W><axiiv  xoei  xrjv  ^iorfy  xai  (xi\y)  xqlx^v  %<ooav  (iexaXcc{ißctvovxoQ 
jurra  xo  xexodxoQÖov.  Die  sieben  Töne,  welche  dieselben  Namen 
führen  wie  auf  dem  ersten  Heptachord,  sind  folgende: 


III  II  I 

e   f    g     ab     c  d\ 

Wie  Nikomachus  sagt,  bildet  hier  die  erste  Saite  (von  der  Tiefe 
an  gerechnet)  mit  der  vierten,  die  zweite  mit  der  fünften,  die 
dritte  mit  der  sechsten,  die  vierte  mit  der  siebenten  jedesmal  ein 
Quartenintervall  (2  Ganztöne  und  1  Halbton) ,  und  von  den  sich 
so  ergebenden  vier  Quarten  liegt  der  Halbton  in  der  ersten  an 
erster  Stelle  (e  f  g  a),  in  der  zweiten  an  dritter  Stelle  (f  g  a  b), 
in  der  dritten  in  der  Mitte  (gäbe),  in  der  vierten  wieder  an 
erster  Stelle  (a  b  c  d).  —  Es  enthält  dies  Heptachord  die  sämmt- 
lichen  sieben  Töne  der  mixolydischen  Tonart,  wie  man  leicht 
einsieht,  wenn  man  die  Scala  e  f  g  a  b  c  d  in  die  Scala  „ohne 
Vorzeichen"  h  c  d  e  f  g  a  transponirt.  Dass  Terpander  auch 
dies  Heptachord  kannte,  geht  aus  Plut.  Mus.  28  hervor,  wo  es 
von  Terpander  heisst:  %txi  xov  M^oXvdiov  de  xovov  oXov  nqog- 
si-evQrjo&cti  Xiyexcu.  Es  ist  wahr,  dies  Heptachord  enthält  die 
vollständige  mixolydische  Tonart  (sämmtliche  sieben  verschiede- 
nen Töne  derselben)  und  die  mixolydische  Scala  war  mit  diesem 
Instrumente  gegeben;  aber  Terpander  kann  es  unmöglich  jdazu 
benutzt  haben,  um  mixolydische  Melodieen  zu  begleiten,  denn 
diese  kommen  erst  in  einer  viel  späteren  Zeit  auf.  Wozu  es 
gebraucht  ist,  wird  sich  später  zeigen. 

Sowohl  das  vorliegende  zweite  Heptachord,  wie  das  ohen 
beschriebene  vorterpandrische  Heptachord  enthält  zwei  Tetra- 
chorde  von  dem  Umfange  eines  Quartenintcrvalls : 

A.  Erstes  Heptachord.  B.  Zweites  Heptachord. 

*   .  —  . 


Tetrachord.    Tetracliord.  Tetrachord.  Tetrachord. 

  *  ,  *  „  » 

e    f     g     a     h    c      d         e    f     g     a    b  c 
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Die  fiicrj  ist  jedesmal  der  höchste  Ton  des  tieferen  und  zugleich 
der  tiefste  Ton  des  höheren  Tetrachords,  die  beiden  Tetrachorde 
sind  also  ohne  ein  dazwischen  liegendes  Intervall  mit  einander 
verbunden.  Man  nannte  dies  eine  Verbindung  xcrra  awag^v, 
eine  unmittelbare  Berührung.  Als  sich  das  erste  Heptacbord 
durch  Annahme  eines  achten  Tones  zum  Octachord  entwickelte, 
da  enthielt  es  ebenfalls  noch  zwei  Tetrachorde  vom  Umfang 
einer  Quarte: 


aber  es  schlössen  sich  nunmehr  die  beiden  Tetrachorde  nicht 
xata  avvcupriv  an  einander,  sondern  es  lag  «in  sie  von  einander 
trennender  Ganzton  {a  h)  dazwischen.  Diesen  trennenden  Ganz- 
ton nannte  man  die  öid&vJzig.  Dasselbe  war  auch  der  Fall  bei 
der  Construction,  welche  Terpander  dem  ersten  Heptachord  gab 
und  die  sich  nur  dadurch  von  dem  vorliegenden  Octachord  un- 
terschied, dass  ihr  der  Ton  c  fehlte.  —  Die  vier  tieferen  Töne 
des  zweiten  Heptachords  und  des  aus  dem  ersten  Heptachord 
entwickelten  Octachords  waren  identisch  (von  der  vjtctxri  bis  zur 
jiftfij),  aber  für  die  höheren  Töne  bestand  zwischen  beiden  Ver- 
schiedenheit. Mit  Rücksicht  auf  die  Verbindung  der  beiden  Te- 
trachorde, die  dort  xara  ßvvctyqP)  hier  dagegen  xara  diaiev^iv 
zusammengesetzt  waren,  nannte  man  die  höheren  Töne  des  Hep- 
tachords (Swri(iftivoi ,  die  höheren  Töne  des  Octachords  ottffcv- 


Octachord 


Tetrachord  Tetrachord 


efgahede 


Tetrachord  Tetrachord 


Heptachord 


Tetrachord 


Tetrachord 


e    f     9     ß    b     c  d 


e   f     g     a     h    c  de 
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Mit  dieser  Bezeichnung  der  Töne  haben  sich  beide  Scalen  bis 
in  die  späteste  Zeit  der  griechischen  Musik  erhalten.  Sagt  man 
rpm?,  naqavf\xr\ ,  vrjxrj  schlechthin,  so  meint  man  damit  immer 
die  xqCxyi,  itaQavrjxrji  vx\xx\  dufcvynivcov;  will  man  die  xqlx%  na- 
oavrjxrj,  vrjxri  awrififiivoav  bezeichnen,  so  darf  man  den  Zusatz 
avvrififiivtov  niemals  auslassen. 

Wir  haben  oben  gesehen,  dass  man  auch  noch  in  spater 
Zeit  im  Gesänge  des  xqonog  <snov6uanog  sich  entweder  der  xqIxij 
öu£evy(iiv<ov  oder  der  vr\xx\  du&vyptvcov  enthielt.  Eine  ähn- 
liche Einfachheit  im  Gebrauch  der  Töne  kam  auch  vor,  wenn 
man  sich  der  Heptachordscala  mit  den  avvrjfifiivoi  für  den  xoo- 
nog  anovSeiccitog  bediente.  Plutarch  de  mus.  19:  ov  fiovov  6h 
Tovxoig  (der  xqlxvi  und  vf\xv\  6is^svy(iivcov)^  aXXa  aal  xij  Cvvrjfxpi- 
vtav  vyxy  ovxta  nixQflvxai  navxeg.  aaxa  pev  yao  xrjv  kqovGiv 
ctvxriv  ÖLECpwvow  itQog  xs  naqavr\xK\v  aal  nqog  naq[ynaxnpf  aal 
<SvvE<pcovovv  nqog  rc]  ftiarjv  aal  ngbg  Xi%av6v.  aaxa.  6h  xo  pikog 
%5v  al<S%vv&rjvai  xa  iQ^öa^hco  inl  ru  yivo(iiv(p  6i  avxrfv  ij&ei. 
Der  Schlusssatz  ist  nicht,  wie  es  der  neueste  Herausgeber  der 
plutar einsehen  Schrift  angibt,  corrupt,  sondern  in  bester  Ord- 
nung: die  von  ihm  unter  dem  Texte  beigefügte  lateinische  Uebcr- 
setzung  genügt  freilich  nicht,  es  hätte  heissen  müssen:  altamen 
voce  qui  Ovvrjfi^ivcov  vijxrjv  cecinissety  cum  vel  aversaturos  fuisse, 
propter  id  quod  Mo  sono  fit  ri&og.  Die  indirecte  Rede  darf  nicht 
befremden,  denn  der  Verfasser  unserer  Schrift  excerpirt  hier, 
wie  meist  überall,  aus  älteren  Werken.  Auch  in  den  folgenden 
Sätzen  erscheint  aus  gleicher  Ursache  die  indirecte  Rede.  Ver- 
dorben aber  ist  der  Anfangssatz,  denn  die  von  uns  in  Klammern 
eingefügten  Worte  sind  ausgelassen ;  in  den  Handschriften  steht 
bloss  aal  Ttoog  7taga(iiativ  aal  noog  Uyavov.  Der  neueste  Her- 
ausgeber ergänzt  aal  nobg  7caQa[fiiarjv  aal  ovve<pcivovv  noog  xe] 
fiktiv.  Dies  kann  nicht  richtig  sein,  denn  auf  der  hier  von  Plu- 
tarch besprochenen  Scala,  welche  die  Töne  cvvrmiiivav  enthält, 
gibt  es  keine  naoapiari.  Es  ist  naovitdxr\v  herzustellen.  Der 
Gesang  enthielt  sich  der  vyxri  owrmpivav  (d),  aber  das  be- 
gleitende Instrument  gebrauchte  sie  zu  einem  diaphonischen  (Se- 
cunden-)  Accorde  mit  der  naqavrixr\  avvrjfifAivfov  des  Gesanges 
(c),  zu  einem  diaphonischen  (Sexten-)  Accorde  mit  der  Ttaqvndxrj 
[f),  zu  einem  symphonischen  (Quarten  )  Accorde  mit  der  ftiarj 


uigmz 
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(«),  zu  einem  symphonischen  (Quinten-)  Accorde  mit  der  Xi%(tv6$ 
(g).  Es  sind  also  folgende  Accorde,  von  deren  Vorkommen  im 
GTtovöuaxog  tgoitog  wir  hier  erfahren: 


oder  mit  Transposition  in  die  Tonart  ohne  Vorzeichen 

Ehe  wir  aus  diesen  werthvollen  Nachrichten  die  Resultate 
über  die  harmonische  Behandlung  der  Tonarten  ziehen,  müssen 
wir  noch  einmal  zu  den  Tetrachorden  zurückkehren,  aus  welchen 
die  S.  87  mit  A  und  B  bezeichneten  ältesten  Heptachorde  zusam- 
mengesetzt sind.  Die  Tetrachordeneintheilung  ist  ein  wesentliches 
Moment  im  antiken  System  der  Harmonik,  und  diese  ihre  Bedeutung 
kann  sie  nur  dadurch  erlangt  haben,  dass  sich,  wie  oben  gesagt,  die 
umfangreicheren  Scalen  historisch  aus  einer  Scala  von  vier  Tö- 
nen entwickelt  haben.  Das  untere  Tetrachord  ist  auf  beiden 
Heptachorden  A  und  B  identisch :  e  f  g  a ;  es  ist  ein  dorisches, 
d.  h.  es  enthält  die  vier  unteren  Töne  der  dorischen  Scala  von 
der  Prime  bis  zur  Quarte.  Das  obere  Tetrachord  ist  *uf  dem 
Heptachörd  B  ebenfalls  ein  dorisches:  a  b  c  d,  denn  auch  hier 
geht  ein  Halbtonintervall  zwei  Ganztonintervallen  voraus ;  auf  dem 
Heptachörd  A  dagegen  ist  es  ein  äolisches:  a  h  c  d,  d.  h.  es 
enthält  die  vier  unteren  Töne  der  äolischen  Scala  von  xler  Prime 
bis  zur  Quarte. 

Als  die  primäre,  auf  ein  dorisches  oder  äolisches  Tetrachord 
beschränkte  Musik  der  Dorer  und  Aeolier  zu  Melodieen  von  grösse- 
rem Tonumfang  fortschritt,  da.  konnte  diese  Erweiterung  in  einer 
doppelten  Weise  vor  sich  gehen.  Es  konnten  nämlich  entweder 
höhere  oder  tiefere  Töne  hinzutreten.  Traten  (höhere  Töne 
hinzu  (wir  wählen  zunächst  als  Beispiel  die  dorische  Tonart),  so 
war  der  dorische  Grundton  der  tiefste: 

altes  Tetra ch.  - 
 A  ► 

(I)    E   f     g     a     h    c  d, 
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traten  tiefere  hinzu,  so  lag  der  dorische  Grundton  in  der  Mitte 

alles  Tetrach. 
(II)    h    c     d     E   f     g  a. 

Im  ersteren  Falle  umfasst  die  dorische  Melodie  die  Töne  vom 
Grundion  bis  zur  Septime,  im  zweiten  Falle  bewegt  sich  die 
Melodie  um  den  Grundton'  herum ,  sie  geht  von  seiner  Unter- 
quarle  bis  zu  seiner  Oberquarte.  So  entstehen  zwei  verschie- 
dene Arten  der  dorischen  Tonart,  deren  Unterschied,  so  lange 
der  Umfang  der  Scala  nur  7  bis  8  Töne  umfasst,  von  grosser 
Bedeutung  bleibt.  Die  Theorie  der  mittelalterlichen  Kirchentöne 
hat  für  beide  Formen  der  Tonart  eine  bestimmte  Terminologie 
ausgebildet:  ist  der  Grundton  der  tiefste,  so  nennt  sie  die  Ton- 
art authentisch;  liegt  der  Grundton  in  der  Mitte,  so  heisst  sie 
plagalisch.  Auch  bei  Manuel  Bryennius  3,  4  sind  die  v\%oi  oder 
xovoi  itlayioi  besprochen. 

Wir  dürfen  diese  Terminologie  adoptiren  und  können  die 
Scala  der  Form  (I)  die  authentisch-dorische,  die  Scala 
der  Form  (II)  die  plagalisch-dorische  nennen.  Diesen  bei- 
den Formen  der  dorischen  Scala  entsprechen  nun  die  beiden 
ältesten  dorischen  Heptachorde  A  und  B.  Das  Heptachord  A, 
aus  welchem  sich  später  durch  Hinzufügung  der  höheren  Octave 
e  die  diazeuktische  Scala  efgahcde  entwickelt  hat ,  ent- 
hält die  authentisch  -  dorische  Tonart;  das  Heptachord  B,  wel- 
ches unverändert  (als-  die  Scala  mit  den  cwruifiivoi)  beibehalten 
wurde:  efgabcd,  enthält  die  plagalisch-dorische  Tonart,  denn 
es  zeigt  sich  sofort,  dass  die  Tonreihe  e  fg  a  b  c  d  mit  der  Ton- 
reihe hcdefga  identisch  ist;  nur  durch  die  Transpositions- 
stufe sind  beide  verschieden,  denn  die  erstere  von  beiden  ist 
eine  Scala  ohne  Vorzeichnung,  die  zweite  dieselbe  Scala  mit 
dem  Vorzeichen  t>.  Der  Grund,  weshalb  man  für  die  plagalisch- 
dorische  Scala  eine  andere  Transpositionsstufe  wählte  als  für  die 
authentische,  ist  leicht  ersichtlich :  man  wollte  das  plagalisch  Do- 
rische und  das  authentisch  Dorische  in  derselben  Tonregion  sin- 
gen, der  tiefste  und  ebenso  auch  der  höchste  Ton  wurde  daher 
auf  beiden  Scalen  derselbe  (e  und  d): 
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Das  zweite  dieser  Ileplachorde  also,  obwohl  es  vom  tiefsten  Tone 
an  gerechnet  die  mixolydische  Scala  darbietet,  und  obwohl  man 
deshalb  von  Terpander  sagen  konnte  Mi£oXvöiov  de  tovov  olov 
itQoge&vQrjo&at  (Plut.  Mus.  28),  wurde  (wenigstens  ursprünglich) 
nicht  für  mixolydische  Melodieen  benutzt,  sondern  für  solche  do- 
rische Melodieen ,  deren  Grundton  in  der  Mitte  lag ;  nicht  die 
vTtaztj,  sondern  die  fiiarj  war  der  Grund  ton  oder  die  Tonica. 

Das  erste  Heptachord  enthielt  aber  nicht  bloss  die  authen- 
tisch-dorische, sondern  auch  die  plagalisch-äolische  Scala,  in  der 
die  tiiarj  (der  Ton  a)v  der  äolische  Grundton  ist;  die  Melodie 
bewegt  sich  dann  um  diesen  Grundton  von  der  äolischen  Unter- 
quarte e  bis  zur  äolischen  Oberquarte  d: 


Unter - 
quarte 

e  f 


Grand- 
i  ton 
a 


Ober- 
quarte 

d. 


Dass  in  der  That  ein  dorisches  Heptachord  für  äolische  Melo- 
dieen benutzt  wurde,  ergibt  sich  aus  Pind.  Ol.  1.  Zu  Pindars 
Zeit  gab  es  zwar  schon  umfangreichere  Instrumente,  aber  Pin- 
dar  selber  bedient  sich  noch  des  alten  Heptachords,  welches  er 
häufig  genug  erwähnt.  In  der  ersten  olympischen  Ode  heisst 
es  nun' v.  17:  aXXa  jdwQlav  ano  (poq^iiyya  nctGGotkov  Xanßctv , 
ti  xi  xov  Waag  te  xcu  ObqevUov  %aQi$  voov  ino  yXvKvrarai$ 
fftqxe  (pQovrlaiv.  Das  Instrument  also,  mit  welchem  dies  Epüü- 
kion  begleitet  wird,  ist  eine  dorische  Phorminx.  Dann  aber 
heisst  es  v.  1 00 :  ifis  dh  atsyccvaacii  neivov  tnnito  v6fi<p  Ablißfo 
polna  xQty  die  Melodie  des  Gesanges  ist  also  eine  äolische.  Wir 
wissen  hieraus,  dass  die  Scala  des  begleitenden  Instruments  die 
plagalisch-äolische  Tonart,  welche  auf  der  mit  der  dorischen 
vTtarrj  beginnenden  Phorminx  enthalten  war,  umfasste.  Ebenso 
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ist  Pind.  fr.  ap.  schol.  Pyth.*2,  127  zu  erklären:  AioXevg  fißcttvs 
JtoQiav  niUv&ov  vfivutv.  —  Die  bisherigen  Deutungen  übergehe  ich. 


§  8. 

Die  erweiterten  Systeme. 

*  Aus  dem  die  authentisch-dorische  Scala  umfassenden  Hepta- 
chorde  entstand,  wie  bereits  bemerkt,  durch  Hinzufügung  der 
Octave  das  Octachord,  und  aus  diesem  wiederum  ist  durch  Hin- 
zufügung von  vier  tieferen  Tönen  das  Dodekachord  entstanden. 
Während  Philolaus  bei  seiner  Auseinandersetzung  der  pythago- 
reischen Zahlenphilosophie  noch  das  von  Tcrpander  hergestellte 
Hcplachord  zu  Grunde  legt,  geht  Plato  in  seiner  Darstellung  der 
akustischen  Weltzahl  im  Timaeus  von  dem  Octachord  und  dem 
Dodekachord  aus  (vgl.  §  13).  Die  Namen  der  Töne  auf  dem 
Dodekachord  sind  folgende: 

Dodekachcml 
 .   


Dorisches  Ootucliord 
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1  ~  c 
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V7iaza>v  [jlsciov  ditfcvyntvtov 

VTJTWV 

Dass  das  Dodekachord  allmählig  entstanden,  zeigen  die  Namen 
der  Töne.  Zuerst  kamen  drei  tiefere  Töne  (hed)  hinzu,  man 
benannte  sie  wie  die  drei  tieferen  Töne  des  Octachords  und 
fügte  zur  Unterscheidung  die  Namen  vnaxav  und  j^ioov  hinzu; 
in  der  That  waren  jetzt  die  Töne  efg  aus  den  tiefsten  Tönen 
zu  mittleren  Tönen  der  Scala  geworden.  Die  drei  höchsten 
Töne,  die  SuScvyfilvtQV)  wurden  nun  im  Gegensatze  zu  den  ina- 
rwv  und  (ikcov  auch  vrizew  oder  öie&vynivav  vrjxüv  genannt, 
wie  uns  die  Schrift  des  Gaudentius  an  vielen  Stellen  berichtet. 
Erst  weiterhin  kam  ein  tiefster  Ton  a  hinzu :  „der  hinzugefügte". 
—  Für  die  dorische  Tonart  bediente  man  sich  dieser  vier  tiefe- 
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ren  Töne  anfänglich  nicht  (Plut.  Mus.  19  :  drjlov  61  xal  tojw^ 
tcov  VTtcczöbv,  oxt  ov  dt  ayvouxv  a%d%ovxo  iv  xotg  daqiotg  xov 
xtx(ta%6(>dov  xovxov  •  ccmIy.cc  inl  xmv  lomcov  xovcov  i%Qmvxo  fyAov- 
6t t  elSorsg'  6uc  de  x^v  iq&ovg  (pvlccxtjv  icpylQOW  xov  JcoqIw  io- 
vov  xifiayvxeg  xo  xccXov  avxov).  Es  diente  also  jene  Erweiterung  des 
dorischen  Octachords  anfänglich  nur  für  die  übrigen  Tonarten.  In 
der  That  enthielt  das  Dodekachord  die  Scalen  fast  sämmtlicher 
Tonarten  sowohl  der  plagalischen  wie  der  authentischen,  so  lange 
jene  Scalen  den  Umfang  von  etwa  8  Tönen  nicht  überschritten. 
So  war  z.  B.  die  Xi%avog  vnazcov  (d)  der  Grundton  der  phrygi- 
schen  Tonart;  bei  einem  Umfange  von  7  Tönen  bewegte  sich 
dieselbe  in  der  plagalischen  Form  vom  n^oglu^ctvo^vog  (o) 
bis  zur  h%<uvog  tilacov  (g),  in  der  authentischen  Form  von  der 
li%ctvog  wtaxtuv  (d)  bis  zur  xq£xti  öis&vyfilvmv  (c)  u.  s.  w.  Auch 
die  erhaltenen  griechischen  Melodieen  der  späteren  Zeit  gehö- 
ren noch  diesem  Dodekachord  an  (wir  sehen  hier  davon  ab,  dass 
dieselben  nicht  in  der  vorstehenden  Transpositionsstufe  ohne 
Vorzeichnung,  isondern  in  der  Transpositionsstufe  mit  Einem  ^ 
gesetzt  sind).  Die  beiden  dorischen  mit  der  vnatti  fiiaav  (e)  als 
Grundton  gehen  8  oder  9  Töne  umfassend  von  der  Twqvjtvin 
(c)  oder  V7tctxrj  (h)  bis  zur  xQtxrj  (c),  die  ebenfalls  8  Töne  umfas- 
sende äolische  mit  der  (liatj  (a)  als  Grundton  bewegt  sich  genau 
in  derselben  Tonregion,  die  ionische  mit  der  \i%avbg  fiicav  (g) 
als  Grundton  geht  9  Töne  umfassend  von  der  notQvnuxi\  vnawv 
(c)  bis  zur  nuqavr\xi\  dis&vytdvav  (d). 

D  orisch :  Aeolisch :  lastisch : 

d   nttQCtirqxii  dis£. 
e   xqCxt\  $ie£svy[i£v(ov  c   xq£xtj  disfavypivcov  c 
h  K        h  h 

a  a   fiiarj  a 

9  9  9  U%ttv6g 

r  t  f 

e   vndxrj  fisacov  e  e 

d  d  d 

e   naQvndxrj  vnccztov    c   xctQvndxri  vnctxmv  c   nuQvndxr}  vnccxtov 

(k   vndtTj  vnuxHtv) 

Genügt  nun  aber  das  Dodekachord  noch  in  der  Kaiserzeit  für 
den  Umfang  der  Musikstücke,  so  ist  dies  um  so  mehr  noch  für 
die  frühere  Zeit  anzunehmen. 
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Durch  dieselben  vier  tiefen  Töne,  welche  man  dem  Octa- 
chord  hinzusetzte,  wurde  auch  das  alte,  eine  plagalisch-dorische 
Scala  umfassende  Heptachord  erweitert,  und  so  entstand  ein  Hen- 
dekachord,  welches  sich  von  dem  Dodekachord  dadurch  unter- 
schied ,  dass  auf  diesem  die  die&vy(iivoi ,  auf  jenem ,  dem  Hen- 
dekachord,  die  <svv7jfi(iivoi  den  Schluss  bildeten.  Deshalb  nannte 
man  das  Dodekachord  cvaxvjfia  die&vyaivov,  das  Hendekachord 
cvaxrjfia  övvfjfifiivov  (Ptolem.  Harm.  2,  6). 

Hendekachord 


Altes  Heptachord 


ahcdefgabcd 
II     I  -    I      I       I    I       I      I     I      I  I 

vnuTcov  fiiamv  awrififiivcDv 

V7JX&V 

Wir  haben  oben  gesehen,  dass  die  Grundform  dieses  Hen- 
dekachords,  das  alte  terpandrische  Heptachord,  für  die  plaga- 
lisch-dorische Tonart  gebraucht  wurde.  In  gleicher  Weise  konn- 
ten bei  seiner  Verlängerung  nach  unten  nunmehr  auch  ander« 
Tonarten  hier  ausgeführt  werden.  Es  folgt  z.  B.  aus  Plut.  Mus. 
19,  dass  ein  solches  övcxtjfia  <svvrjtmivov  für  die  phrygische 
Tonart  gebraucht  wurde,  denn  es  heisst  hier  von  der  vr\xt\  cw- 
flUHhav:   df(Xov  ö*'  slvcti  xcii  in  xmv  0Qvyicw,  oxi  ovx  riyvorpo 

V%   'OXvfjLTlOV  XS  Httl  X(X>V   CCK0X0V^ri<S(XVXCDV   ixeivtO'    1%QWVX0  yctQ 

avii}  ov  (tovov  xctxa  rijv  kqovölv,  aXXa  xai  xora  xo  fiiXog  iv  xoig 
MrpQyoig  xat  fv  xiai  x&v  QovyCmv.  Es  ist  möglich,  dass  für 
bestimmte  Tonarten  vorwiegend  das  avcxrjfia  öu£ tvypbov ,  für 
andere  das  (Swr^^ivov  gewählt  wurde.  Es  hatte  aber  die  An- 
wendung des  owrmnivov  noch  eine  ganz  besondere  Bedeutung, 
über  welche  Ptolem.  2,  6  folgendes  sagt :  i'otx«  (ävxot  xo  xoiovxo 
tfv'etqft«  nctoaneitoirpftai,  xoig  itccXaiotg  noog  heoov  sldog  pexccßo- 
igotvsi  nexccßoXixov  xt  netq  fauvo  fisxaßoXiKOv  ....  dcl  dh 
wxi  naqcc  xov  ovxm  Xeyofuvov  xovov  fiexctßoXäv  övo  ngcotai  oia- 
yooed,  fila  fihv  Haft'  i}v  oXov  xo  fiiXog  o£vx£<ia  xacti  Sii^ifisv  y 
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naXiv  ßaQvziQa,  xr\qovvxeg  xb  dicc  nctvxog  xov  eidovg  axoiovOov. 
devzEQa  de  nctti*  ijv  ov%  oXov  xo  fielog  ij-aXXdcoextu  rij  xctöei,  pi- 
QOg  de  xi  ituqa  xrjv  i|  UQXVS  axoAovfr/av,  dio  %al  %aXoix>  av  avrrj 
xov  fUXovg  pciXXov  rj  xov  xovov  nexaßoXy.  Unter  xovog  und  xa- 
oig  oZvxiqa  und  ßaqvx^u  haben  wir  die  Transpositionsscalen 
und  deren  verschiedene  Höhen  und  Tiefen  im  Verbällniss  zu 
einander  zu  verstehen.  Ptolemaeus  sagt:  durch  solche  verschie- 
dene Transpositionsstufen  unterscheiden  sich  entweder  zwei  Me- 
lodieen  oder  auch  die  verschiedenen  Theile  derselben  Melodie 
von  einander.  Im  ersteren  Falle  ist  ein  und  dieselbe  Melodie 
in  Beziehung  auf  ihre  Transpositionsscala  unveränderlich  (sie  be- 
wegt sich  z.  B.  ganz  und  gar  in  der  Transpositionsstufe  ohne 
Vorzeichen),  oder  sie  ist  veränderlich  (sie  bewegt  sich  bald  in  der 
Transpositionsstufe  ohne  Vorzeichen,  bald  in  der  mit  Einem  ?). 
Für  Melodieen  der  letzteren  Art,  sagt  Ptolemaeus,  wird  das  6v- 
oxriiicc  cvvrmtiivov  angewandt,  welches  deshalb  ein  fiexußoXixov 
zu  nennen  sei,  während  das  avaxr}ftu  die^evyfiivov  ein  ifiexaßoXt- 
xov  sei  (hier  lässt  sich  immer  nur  Eine  Transpositionsstufe  aus- 
führen). Wir  wollen  diese  Bedeutung  des  Hendekachords  an  ei- 
nigen Beispielen  klar  machen. 


Dor 

I.  ahcdefgab 


D 


or 


Phry 

II.  ahcdefgab 

Phry 


Lyd 

III.  ahcdefgabcd 
^  Lyd 

Es  zeigt  sich  hier  dreimal  die  vollständige  Scala  des  6v- 
axtjtia  awtjupivov  vom  itQogXafißavofievog  bis  zur  vrpn  ttwumpi' 
vtov.  In  Nr.  I  zeigt  sich  eine  plagalisch -dorische  Scala  mit  dem 
Grundton  «,  in  der  Tiefe  eine  eben  so  grosse  plagalische  Ton- 
art mit  dem  Grundton  e,  also  die  dorische  Scala  in  zwei  ver- 
schiedenen Transpositionsslufen:   unten  ohne  Vorzeichen,  oben 
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mit  einem  K  In  Nr.  II  zeigen  sich  zwei  in  gleicherweise  ver- 
schiedene phrygische  Scalen:  die  tiefere  (ohne  Vorzeichen)  auf 
den  Grundton  d  basirl,  die  höhere  (mit  dem  Vorzeichen  t?)  auf 
den  Grundton  g  basirt.  Wenn  wir  hier  in  Nr.  II  noch  den 
höchsten  Ton  des  Enneachords,  die  vt\xr\  d,  zur  plagalisch-phry- 
gischen  Scala  mit  hinzugezogen  haben,  so  ist  dies  der  oben  an- 
geführten Stelle  des  Plutarch  über  den  Gebrauch  der  vrjxti  in 
den  phrygischen  Melodieen  entsprechend.  In  Nr.  III  endlich 
zeigen  sich  zwei  lydische  Scalen :  die  eine  mit  dem  Grundion 
c,  die  andere  mit  dem  Grundton  f,  die  sich  von  einander  in 
derselben  Weise  durch  ihre  Transpositionsstufe  unterscheiden, 
wie  auf  Nr.  I  die  beiden  dorischen,  auf  Nr.  11  die  beiden  phry- 
gischen. 

Hiermit  gewinnen  wir  über  die  Art  und  Weise,  wie  in  der 
griechischen  Musik  für  eine  und  dieselbe  Melodie  die  Transpo- 
sitionsstufen gewechselt  haben,  einen  Einblick.  In  den  vier  uns 
erhaltenen  Melodieen  findet  ein  solcher  Wechsel  nicht  statt;  wo 
er  stattfand,  war  es  nur  ein  Wechsel  zwischen  zwei  im  Quin- 
tencirkel  benachbarten  Transpositionsstufen :  ohne  Vorzeichen  und 
mit  Einem  v  mit  Einem  v  und  mit  V?  —  mit  Einem  ß  und 
ohne  Vorzeichen  —  mit  ftjj  und  jf  u.  s.  w.  In  unserer  Musik 
ist  gerade  dieser  Wechsel  der  Transpositionsscalen  der  allerhäu- 
figste :  Gdur  und  Cdur,  Cdur  und  Fdur,  Fdur  und  Bdur  u.  s.  w. 
Ptolemaeus  in  der  angeführten  Stelle  schreibt  diese  nsxaßoltj 
bereits  den  TiaXatoi  zu.  Soviel  steht  fest,  dass  der  Transposi- 
tionswechsel bei  Terpander  noch  nicht  vorkam,  wohl  aber  in 
der  Nomoscomposition  des  Phrynis,  der  im  Todesjahre  des  Aeschy- 
los  mit  seinen  Nomen  in  den  Panathenäen  siegle.  Plut.  de  mus. 
c.  6 :  to  öh  olov  y  fihv  xaxce  TiqnccvÖQOv  xcri  fiEgoi  xijg  &qvi>i- 
dog  rjfoxlag  nameXcog  ccnkrj  xig  ovacc  öuxikei,  ov  yao  i^v  xo 
naXtuov  ovxta  Ttouiö&cu  xag  xidagudfag  <ag  vvvy  oitdh  nexa<pi(>eiv 
xag  otQuovlag  xcu  xovg  §v&novg.  iv  y«p  xoig  vopoig  Ixotfra  öu- 
xyqovv  xrjv  otWav  t«W.  Hiernach  also  dürfen  wir  bereits  für 
die  perikleische  Zeit  das  Vorhandensein  des  metabolischen  Hen- 
dekachords  voraussetzen.  Für  dieselbe  Zeil  würden  wir  denn 
auch  bereits  die  Erfindung  des  Dodekachords  voraussetzen  müs- 
sen. Wahrscheinlich  aber  fällt  die  Erfindung  beider  Systeme  in 
eine  noch  frühere  Zeit.    Wenn,  wie  wir  oben  sagten,  Plato  der 

Griechische  Harmonik  u.  s.  w.  7 
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früheste  Schriftsteller  ist,  bei  welchem  wir  die  Kenntniss  des  Do* 
dekachords  nachweisen  können,  und  Philolaus,  sein  Vorgänger 
in  der  Zahlenphilosophie,  noch  das  alte,  von  Terpander  con- 
struirte  Heplachord  für  seine  Demonstrationen  in  der  Akustik 
herbeizieht,  so  folgt  hieraus  nicht,  dass  Philolaus  noch  nickt, 
sondern  erst  Plato  jene  erweiterten  Scalen  gekannt  hat.  Die 
ohnehin  schwankenden  Nachrichten  der  Alten,  wer  von  den  grie- 
chischen Meistern  es  gewesen  sei,  der  den  neunten,  zehnten, 
elften,  zwölften  Ton  hinzuerfunden  habe,  lassen  sich  für  das  Auf- 
kommen des  Hendekachords  und  Dodckachords  nicht  benutzen, 
da  jene  Nachrichten  nur  von  dem  Tonumfange  reden ,  auf  wel- 
chen die  Melodieen  und  deren  Begleitung  ausgedehnt  worden  seieo. 

An  das  Dodekachord  schloss  sich  eine  fernere  Erweiterung 
der  Scala  an,  indem  in  der  Höhe  noch  drei  neue  Töne  ange- 
nommen wurden: 

a    h  c    d    e  f   g    a    h  c    d    e  f  g  a 

I  I  I   I   M    I   I   II   I   I  I   I  I 

vnctzäv     tiiotav  $is£sv-  vizSQßo- 

yiisvcav  XccCcov 

Dies  ist  das  Ovaz7](xcc  rikeiov  die£evy(iivov  xal  oc^etaßoXov  (Ptol. 
Harm.  2,  4  und  6).  Die  drei  in  der  Höhe  hinzugefügten  Töne 
werden  mit  denselben  Namen  genannt,  wie  die  drei  höchsten 
Töne  des  zu  Grunde  liegenden  Dodekachords :  xqixr\ ,  iw  «- 
vijriy,  vtftri,  nur  dass  sie  statt  disfcvynivcw  den  Zusatz  vmqßo- 
Xcctav  bekommen.  TiXeiov  heisst  diese  Scala,  weil  sie  zwei  volle 
Octaven  enthält  (Ptolem.  2,  4);  die  eine  von  dem  TtQogXaußctvo- 
fievog  bis  zur  pfo*?,  die  andere  von  der  fiiarf  bis  zur  vnsQßQXaiotv. 
Eine  jede  der  zwei  Octaven  enthält  die  äolische  oder  hypodorische 
Scala,  die  nach  Euclid.  23  auch  den  Namen  xotvov  oder  Aowp- 
xov  führt.  Es  ist  auf  dem  tiXsiov  avarrjfia  also  die  authentisch- 
äolische  Octavengattung  zweimal  vorhanden.  Ausserdem  kommt 
auf  ihm  eine  jede  der  sechs  übrigen  Tonarten  in  einer  voll- 
standigen  authentischen  Octavenscala  vor:  die  dorische  von  der 
vnavri  fiiaav  bis  zur  v-fati  öie&vyiiivcov  (e—e),  die  iaslische  oder 
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hypophrygische  von  der  Xixavog  piofov  bis  zur  nttqctvrixri  vtcbq- 
ßoXaicov  (g — g)  u.  s.  w.  Das  ganze  System  umfasste  also  eine 
äolische  Doppelscala,  zwei  moderne  Mollscalen  ohne  Unterschied 
der  auf-  und  absteigenden  Tonfolge,  die  aber  selbstverständlich 
nicht  bloss  für  Melodieen  der  äolischen,  sondern  für  Melodieen 
aller  übrigen  Tonarten  diente.  Folgende  Tabelle,  in  der  die 
gleichen  Töne  der  tieferen  und  höheren  Octave  einander  gegen- 
übergestellt sind,  gibt  eine  Uebersicht  darüber,  wie  die  Grund- 
töne der  sieben  Octavengattungen  den  fünfzehn  Tönen  der  Scala 
entsprechen: 


Tiefere  Octave 


7.  Aeolisch  piari  .  .  . 

G.  lastisch  (Xizccvog.  . 

5.  Hypolydisch  .  (iiaoav< 

4.  Dorisch  \vncexrj  .  . 

3.  Phrygisch  .       .    .    .  (Xi%av6$.  . 

.  Lydisch.    .    .vnax&v  {itaqvndxn 

i       *  I  «  ' 

xoiyaiscn  ....  \V7catfj 

Aeolisch    ....  nqosXapßav. 


t 


a 

9 

f 

e 

d 
c 
h 


Höhere  Oct. 
vrixn  i 

naQavijxrj  >  vitSQßoXcci'av 
xqCxti  J 
vijxti  i 

xq(xtj  J 
nctQctiitoog 
(Isar} 


Die  äolische  Scala  kommt,  wie  gesagt,  zweimal  vor:  als  tiefste 
und  ajs  höchste  der  Octaven.  Die  Alten  fangen  bei  ihrer  Aus- 
einandersetzung der  Octavengattungen  nicht  mit  dem  ngogXa^ßa- 
v6(ievo$y  sondern  erst  mit  dem  zweiten  Tone,  der  vnaxri  vitaxciv 
an  und  zählen  die  mixolydische  als  erste,  die  lydisch e  als  zweite, 
die  phrygische  als  dritte  u.  s.  w.  Daher  die  Namen  TtQmxov, 
dWreoov,  xqIxov  eldog  rwv  diu  nacdjv  u.  s.  w.  für  mixolydische 
lydische,  phrygische  Octavengattung  u.  s.  w. 

Mit  dem  vorliegenden  xlXuov  avaxrjfict  wurde  nun  endlich 
noch  das  hendekachordische  6vaxt}fjta  awrififiivov  verbunden. 
Beide  düTeriren  einmal  dadurch,  dass  dem  letzteren  die  vier 
höchsten  Töne  des  ersteren  fehlen  und  sodann  in  der  Beschaf- 
fenheit des  neunten  Tones,  der  in  dem  letzteren  6,  in  dem  er- 
steren h  ist.  Alle  übrigen  Töne  sind  gleich.  Es  wäre  daher 
die  Verbindung  beider  Systeme  einfach  dadurch  hergestellt,  dass 
man  in  dem  xiXsiov  ovoxruict  zwischen  die  achte  und  neunte 
Stelle,  zwischen  a  und  A,  den  Ton  b  eingeschaltet  hätte.  Der 
Praxis  wäre  hiermit  Genüge  geleistet  gewesen,  aber  die  Theorie 
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verlangte,  dass  hinler  diesem  b  auch  noch  die  zwei  folgenden 
Tone  des  avcrrjfia  ovviHiphw  als  besondere  Töne  eingeschaltet 
wurden,  da  nach  dem  eigentümlichen  Princip  der  griechischen 
Notenhezeichnung,  welche  von  der  später  zu  besprechenden  en- 
harmonischen  Scala  ausgeht,  der  Ton  c  durch  zwei  verschiedene 
Noten  ausgedrückt  wurde,  je  nachdem  ihm  der  Ganzton  6  (im 
avvrjfifiivov  avar^a)  oder  der  Halbton  h  (im  tiXaiov  cvan/fto) 
vorausgeht.  Aehnlich  verhält  es  sich  auch  mit  dem  Tone  d. 
So  schaltete  man  hinter  der  fiiarj  (a)  die  drei  letzten  Töne  des 
ovvri(jipevov  avczrjiia,  die  TQixr\t  naQavrjrct)  und  viyt»?  Cwri^ivtav 
(b  c  d)  ein  und  Hess  darauf  die  nagdfieoog  und  die  übrigen  Töne 
cvar qua  ziXeiov  folgen  (h  c  d  e  f  . . .).  So  ergab  sich  eine  Scala 
von  achtzehn  Tönen: 


3 

CO 

O 


vnatüjv  fisaoav 


55- 

V» 


CA  CO 

£      *    £     S  R* 

x    Sa   x  3, 


h  c    d    e  f  g  a 


ovvrifi- 
pivatv 


b    C  d 


Öiefcv-  vn&Qßo- 


h  c    d    e  f  g  a 


Wozu  diese  Verbindung  der  beiden  Systeme?  Sie  hatte  densel- 
ben Zweck,  wie  die  Entstehung  des  einfachen  hendekachordischen 
ovGtrjfia  avvtjfifiivov.  Das  letztere  sollte,  wie  wir  oben  sahen, 
dazu  dienen,  um  ein  und  dieselbe  Octavengaltung  in  zwei  ver- 
schiedenen Transpositionsscalen  darzustellen.  Um  aber  alle  sie- 
ben Tonarten  in  dieser  doppelten  Form  zur  Erscheinung  kom- 
men zu  lassen,  dazu  genügte  das  Hendekachord  nicht,  sondern 
es  bedurfte  dazu  noch  der  höheren  Töne  des  cvctrjfia  tileiov. 
Blicken  Mir  auf  die  S.  96  aufgeführten  Beispiele  des  Hendeka- 
chords  zurück,  so  werden  wir  leicht  bemerken,  dass  es  ausser 
den  dort  genannten  drei  Tonarten,  der  dorischen,  phrygischen 
und  lydischen,  kaum  noch  eine  vierte  gibt,  welche  auf  dem  hep- 
tachordischen  avarrifia  cwrjfjifiivov  in  jener  zweifachen  Trans- 
positionsstufe erscheinen  kann.  In  der  Verbindung  der  beiden 
Systeme  ist  dies  für  jede  der  sieben  Tonarten  möglich,  wie  aus 
folgender  Tabelle  hervorgeht : 
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Bei  dieser  Verbindung  der  Systeme  stellt  sich  das  Aeolische  in 
der  höheren  Tonlage  als  eine  Scala  mit  dem  Vorzeichen  0 
(Grundton  d)f  in  der  tieferen  Tonlage  als  eine  Scala  ohne  Vor- 
zeichen (Grundton  a)  dar,  dort  mit  der  tQttti  awrimievcov  (b), 
hier  mit  der  der  diazeuktischen  Tonreihe  angehörenden  itctQa^EOog 
(A).  In  analoger  Weise  auch  die  iastische,  die  mixolydische  und 
die  übrigen  Tonarten. 

Wir  haben  bereits  oben  nach  Plut.  Mus.  6  nachgewiesen, 
dass  seit  Phrynis  die  Metabole  der  Transpositionsstufen  im  kitha- 
rodischen  Nomos  Eingang  fand,  von  welchem  sie,  so  lauge  die- 
ser den  Normen  Terpanders  folgte,  ausgeschlossen  war.  Den- 
ken wir  daran,  in  welchen  Octavengattungen  der  kitharodische 
Nomos  gehalten  war,  so  fuhrt  uns  dies  nunmehr  zu  einem  inter- 
essanten Anhaltspuncte  für  die  historische  Entwickelung  der  grie- 
chischen Systeme.  Die  drei  hauptsächlichsten  Tonarten  des  ki- 
tharodischen  Nomos  sind  die  dorische,  die  äolische  und  iastische. 
Hätte  Phrynis  nur  das  hendekachordische  cvaxujiict  aw^i^hov 
gekannt,  so  hätte  er  zwar  auf  demselben  die  dorische  in  zwei 
Transpositionsscalen  darzustellen  vermocht  (vgl.  S.  96),  aber 
nicht  die  äolische  und  iastische,  und  gerade  hier  in  der  aoli- 
schen, „der  Hi&ciQipöixmdTri"  (Aristot.  Probl.  19,  48),  „der  oyxco- 
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Stiq"  (Heraklid.),  und  in  der  iastischen,  „der r  yXcupvQa",  lässt 
8ich  ein  solcher  Wechsel  weit  eher  voraussetzen,  als  in  der  con- 
servativen  dorischen  Tonart,  für  die  nach  Plut.  Mus.  19  die  Anwen- 
dung der  den  Transposilionswechsel  bedingenden  vier  tiefsten 
Töne  noch  zu  einer  Zeit  ausgeschlossen  war,  wo  sie  für  die 
übrigen  Tonarten  bereits  gebraucht  wurden.  Und  so  ergibt  sich, 
dass  Phrynis  bereits  die  Verbindung  des  övaxrjpa  xiluov  mit  dem 
hendekachordischen  cvaxtjficc  cwrjfifiivov ,  mithin  also  auch  das 
avctfifia  xkltiov  gekannt  haben  muss.  Dies  Resultat  findet  nun 
eine  weitere  Bestätigung  in  dem  leicht  zu  erkennenden  Zusam- 
menhange des  hendekachordischen  av6xrj(Aa  (fvvtjfifiivov  mit 
dem  auletischen  Nomos.  Nachdem  Plutarch  Mus.  19  gesagt, 
dass  man  sich  im  Gitovdeiaxog  xQoitoq  der  vrftrj  cwtitiiitvav, 
wenn  auch  nicht  für  die  xqovgi$,  so  doch  wenigstens  für  den 
Gesang  enthalten  hätte,  setzt  er  hinzu:  Olympus  und  seine  Schule 
gebrauchte  aber  für  die  phrygischc  Tonart  jene  vyxrj  cwru^u- 
vcov  nicht  bloss  in  der  xQovcig,  sondern  auch  im  Gesänge,  z.  B. 
in  den  MrjxQma  und  anderen  phrygischen  Compositionen  —  ein 
deutlicher  Beweis  also,  dass  damals  die  vrpvi  awrjfAfiivmv  nicht 
unbekannt  war.  „Und  wenn  man  sich,  fährt  Plutarch  fort,  für 
Compositionen  in  dorischer  Tonart  des  Tetrachords  ent- 
hielt, so  that  man  dies,  um  die  alte  einfache  Würde  der  J©- 
qksxI  zu  wahren ,  aber  nicht  etwa,  weil  man  diese  tieferen  Töne 
damals  nicht  kannte,  denn  man  gebrauchte  sie  für  Compositio- 
nen, die  in  den  übrigen  Tonarten  gehalten  waren."  Es  kam 
also,  wenn  auch  nicht  in  den  dorischen,  so  doch  in  den  phrygi- 
schen Compositionen  des  Olympus  und  seiner  Schule  nicht  bloss 
die  vr\xr\  avvrjMiivcov,  sondern  auch  das  tiefere  Tetrachord  vor, 
mithin  die  hendekachordische  Scala  des  ovoxrmct  övvrjfifiivov 

ahedefgbed. 

Ueberblicken  wir  hiernach  die  Geschichte  der  griechischen 
Tonsysteme.  Die  Kitharodik  de*  Terpander,  in  der  die 
dorische  und  äolische  Tonart  gleiche  Berechtigung  hatten,  be- 
wegte sich  in  den  Tönen  zweier  Heptachorde,  von  denen  das 
eine  eine  plagalisch-dorische ,  das  andere  eine  plagalisch-äolische 
Scala  von  der  Unterquarle  bis  zur  Oberquarte  der  dorischen 
und  äolischen  Tonica  umfasst.    Diese  beiden  Heptachorde  waren 
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lange  Zeit  hindurch  die  Scalen  für  die  dorischen  und  äolischen 
ftfti}  der  Orchestik;  bei  Pindar  ist  nachweislich  das  zweite  im  Ge- 
brauch. Terpander  selber  aber  that  den  ersten  Schritt,  aus 
der  zweiten  dieser  überkommenen  Scalen  ein  Octachord  zu  ent- 
wickeln, indem  er  die  höhere  Octave  des  tiefsten  Tones  hinzu- 
fügte, dafür  aber  den  sechsten  Ton  entfernte.  In  der  Auleten- 
schule  des  Olympos,  welche  die  phrygische  und  lydische 
Tonart  in  Griechenland  einführte  und  diese  neben  der  dorischen 
in  ihren  Nomen  gebrauchte,  erweiterte  sich  zur  Ausführung  der 
phrygischen  und  lydischen  Compositionen  das  erstere*jener  Hepta- 
chorde  durch  Hinzufügung  tieferer  Töne  zunächst  zum  dekachordi- 
schen  und  dann  zum  hendekachordischen  avaxrifia  avvrmfiivov.  Auf 
gleiche  Weise  entstand  aus  dem  zweiten  der  alten  Heptachorde,  nach- 
dem dies  bereits  zum  vollständigen  Octachord  geworden  war,  das 
dodekachordische  tsvcxrifuc  äie&vyfiivov ,  und  aus  diesem  endlich 
durch  Annahme  von  drei  höheren  Tönen  das  xiXuov  avaxrjfAcc  Sie- 
ttvypivov  von  fünfzehn  Tönen  oder  zwei  vollständigen  authen- 
üsch-äolischen  Scalen.  Zu  der  Zeit  des  Pindar  und  Aeschylus 
muss  diese  Entwickelung  bereits  zum  vollständigen  Abschluss  ge- 
kommen sein,  denn  Phrynis,  der  Neugestalter  der  Kitharodik, 
gebraucht  das  xiXuov  avaxrjfia  dte&vyitivov  und  das  <svaxfi(ia 
avvTjftfiivov  in  Verbindung  mit  einander. 

§  9. 

Die  övatrjpccTa  xcctä  ftiöiv.    (PtoL  Harm.  2,  5  ff.) 

Das  einzige  System,  auf  welchem  alle  sieben  Tonarten  so- 
wohl authentisch  wie  plagalisch  vorhanden  sind,  ist  das  xikeiov 
(svaxr^tct  die&vytilvov.  Wie  wir  gesehen  haben,  bildet  das  Fun- 
dament derselben  eine  authentisch  -  dorische  Scala  von  E  bis  e, 
welche  unten  bis  zur  Unterquinte  des  tieferen  dorischen  Grundtons 
und  oben  bis  zur  Oberquarte  des  höheren  dorischen  Grundtons  er- 
weitert ist.  Die  Namen  der  acht  Töne,  welche  sich  auf  der  in  der 
Mitte  liegenden  dorischen  Scala  befinden:  waro?,  naqvKaxr^y  Xi- 
Z<*v6g,  fi&ty,  TtaQdfAsaog,  xQixy,  naQctvrixri,  vrjxrj  haben  dieselbe  Be- 
deutung, wie  in  unserer  musikalischen  Terminologie  die  Namen 
Prime  oder  Tonica,  Secunde,  Terz,  Quarte,  Quinte,  Sexte,  Sep- 
time, Octave  —  doch  wohlverstanden,  es  ist  dies  die  Prime,  Sc- 
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cunde,  Terz  u.  s.  w.  der  dorischen  Tonart  efgahcde.  Diese 
Namen  der  dorischen  wurden  nun  ohne  weiteres  auf  die  Töne 
der  übrigen  sechs  Oclavengattungen  übertragen.    So  führte  in 
der  ionischen  Oclave  ,g  a  h  c  d  e  fg  die  Prime  oder  Tonica  g  den 
Namen  k%<xv6gy  weil  der  Ton  g  in  der  dorischen  Octave  die  JU- 
%ttvog  oder  die  Terz  war;  die  ionische  Secunde  a  führte  den 
Namen  fiarij,  weil  a  in  der  dorischen  Oclave  die  fihri  oder  die 
Quarte  war  u.  s.  w.    Und  ebenso  auch  in  den  übrigen  Tonar- 
ten.   Das  ist  also  dasselbe,  wie  wenn  wir  Modernen  etwa  den 
Tönen  der  Durscala  die  Tonbezeichnung  der  Mollscala  zu  Grunde 
legen  und  in  der  Reihe  cdefgahc  die  Prime  oder  Tonica  c 
nicht  Prime,  sondern  Terz  nennen  wollten,  weil  dieser  Ton  c  die 
Terz  der  Mollscala  ahcdefga  ist,  die  Secunde  d  nicht  Secunde, 
sondern  Quarte,  die  Terz  e  nicht  Terz,  sondern  Quinte  u.  s.  w. 

Ausser  dieser  Bezeichnung  gab  es  nach  Ptolemaeus  noch  eine 
zweite.  Man  nannte  den  Ton  einer  jeden  Tonart,  welcher  ihr  lie- 
ferer Grundton  war,  ihre  vnaxr\  jiia&v,  den  höheren  Grundton 
(die  Octave)  die  vr\xt\  dtefcvypivav ,  von  den  dazwischen  liegen- 
den Tönen  hiess  die  Secunde  lutQwtaxri  fiiocw,  die  Terz  jUgavo? 
lihfov%  die  Quarte  f*i<f*?,  die  Quinte  Ttagafieaog,  die  Sexte  %qIxij 
iufavytiivmv,  die  Septime  ituqavf\xt{  dufrvynivcov.  Unterhalb  des 
tieferen  Grundtons  erweiterte  man  die  betreffende  Tonart  bis  zu 
seiner  Unterquinte,  die  man  nqogXcc^ßavo^uvog  nannte;  oberhalb 
des  höhern  Gründtons  erweiterte  man  sie  bis  zur  Oberquarte  des- 
selben, der  man  den  Namen  vr\xir\  vmQßoXal&v  gab.  So  z.  B. 
in  der  lydischen  Tonart: 


Diese  zweite  Bezeichnungsmelhode,  wonach  ein  und  der- 
selbe Ton  irgend  einer  Transpositionsscala  sieben  verschiedene 
Namen  führte,  je  nachdem  er  einer  der  sieben  verschiedenen 


vnccxmv      psocov  dts&vyfi. .  vneQßoX. 


Lydische 
Unlcrqninte 


Lydische 
Prime 


Lydische  Lydische 
Octave  Ohcrqiiarte 
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Octavengattungen  angehörte,  heisst  ovopcustcc  xara  #&iv,  die  vor- 
her besprochene  Bezeichnungsmethode,  wonach  ein  und  derselbe 
Ton  irgend  einer  Transposition sscala ,  er,  mag  einer  Octavengat- 
tung  angehören  welcher  er  will,  immer  mit  dem  Namen  bezeich- 
net wird,  der  ihm  als  Ton  der  dorischen  Octavengattung  und 
des  auf  diese  basirten  cvoxr^a  xiXnov  Sietsvypivov  zukommt, 
heisst  6vopa<s£a  xara  dvvafitv.  Zu  dem  Ausdruck  xara  bkiv 
fügt  man  die  bestimmte  Tonart  im  Genitiv  hinzu:  xar«  bitsiv 
Avdiovj  OQvylov  u.  s.  w.  So  ist  der  höhere  Ton  g  der  oben 
hingestellten  lydischen  Scala  die  nctQcttieaog  xar«  ftfaiv  Avdlov, 
—  als  Ton  der  iastischen  oder  hypophrygischen  Scala  heisst  er 
v%axt]  (ikfav  xara  ft&sw  ^TitotpQvylov  —  als  Ton  der  äolischen  oder 
hypodorischen  Scala  heisst  er  Xi%ccvog  vitaxcöv  xara  ftfoiv  Tno- 
dcoplov  — ;  man  kann  ihn  aber  auch  als  Xi%ctv6g  pfacov  xara 
övvafAiv  bezeichnen,  und  damit  sagt  man,  dass  er  der  Ton 
ist,  welcher  auf  der  dorischen  Scala  die  Bedeutung  der  Xt%av6g 
fifffcov  hat,  lässt  aber  damit  unbestimmt ,  welche  der  sieben  Ton- 
arten man  im  Auge  habe.  Die  auf  S.  106  befindliche,  nach  den 
Angaben  des  Ptolemaeus  entworfene  Tabelle  wird  diese  Termi- 
nologie klar  machen. 

In  jeder  der  sieben  daselbst  verzeichneten  Octavenarten 
(wir  behalten  die  von  Ptolemaeus  gebrauchten  Namen  'Vitotpgv- 
ytog  und  'TitodtoQiog  für  lastisch  und  Aeolisch  bei)  sind  3  Töne 
durch  fettere  Schrift  hervorgehoben,  von  denen  der  tiefste  den 
Grundton  und  der  höchste  die  Octave  der  betreffenden  Scala  be- 
zeichnet —  der  mittlere  von  diesen  drei  hervorgehobenen  Tönen 
ist  die  Quarte,  die,  wie  wir  nachher  sehen  werden,  für  das  We- 
sen einer  jeden  Octavengattung  von  besonderer  Bedeutung  ist. 
Unterhalb  des  Grundtons  liegen  vier  tiefere,  oberhalb  der  Octave 
drei  höhere  Töne.  So  entstehen  sieben  verschiedene  Scalen  von 
je  fünfzehn  Tönen,  die  wir  avarrj^aza  xiXeict  nennen  können, 
weil  ein  jedes  eine  volle  Doppeloctave  enthält.  So  haben  wir 
xofT«  &i<siv  ein  besonderes  avaxrjfia  xiXsiov  für  die  mixolydische, 
für  die  phrygische,  für  die  dorische,  für  die  hypolydische ,  für 
die  hypophrygische  (iastische)  und  für  die  hypodorische  (äoli- 
sche)  Tonart.  Von  diesen  ist  das  övoxrjtia  xiXeiov  der  dorischen 
Tonart  (das  mittlere  unter  den  sieben)  dasselbe,  von  dem  wir 
oben  S.  98  als  dem  gewöhnlichen  ovöxrjpcc  xiXtiov  gesprochen 
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haben.  Die  Töne  desselben  sind  die  (p&oyyoi  xara  ftfaiv  da>- 
Qtov  (iiQogXccußctvofievog ,  vnavri  wrarcov,  itciQvitotvri  vtccctcov  xara 
&i<siv  JchqIov),  der  Name  eines  solchen  Tones,  z.  B.  Xi%avog 
vitarcov  xara  dfatv  dnqlov  (der  Ton  d)  kann  nun  aber  zur  Be- 
zeichnung desselben  Tones  d  gebraucht  werden,  auch  wenn  er 
nicht  der  dorischen,  sondern  einer  beliebigen  andern  Scala  an- 
gehört, z.  B.  für  die  vnazr\  piacov  xara  &i<5iv  Ogvylov,  für  die 
nctQvndzri  fiioav  xara  ftiaiv  Avdlov  u.  s.  w.  In  diesem  Falle 
aber  lässt  man  den  Zusatz  xara  öiatv  und  den  Namen  der  spe- 
ciellen  Tonart  weg  und  sagt  \i%avog  ynaxcov  xara  tivvccpiv  oder 
auch  bloss  schlechthin  U%avog  vnatojv.  Am  untern  Ende  der 
Tabelle  sind  die  Namen,  welche  die  Töne  als  <p&6yyoi  xara  <W- 
vapiv  führen,  angegeben. 

Bloss  die  drei  tiefsten  Töne  e  f  g  und  die  drei  höchsten 
Töne  hcd  (jene  finden  sich  auf  der  mixolydischen ,  diese  auf 
der  hypodorischen  Scala)  können  nicht  xara  dvvafuv,  sondern 
bloss  xara  ftiaiv  bezeichnet  werden,  weil  sie  nicht  auf  der  do- 
rischen Scala  enthalten  sind.  Ebenso  ist  es,  wenn  man  die  Sca- 
len nicht  wie  hier  in  der  Transposilionsslufe  ohne  Vorzeichen, 
sondern  in  einer  andern  Transpositionsstufe  schreibt.  Ptole- 
maeus  bezeichnet  zwar  auch  diese  Töne  xara  ovvafuv,  indem  er 
den  Ton  e  als  p,i<sr\  xara  dvvafuv,  den  Ton  f  als  7taQa^ie<sog} 
den  Ton  g  uls  rglrrj  öuZevynivcov  bestimmt  u.  s.  w. ,  und  sie 
also  mit  den  ihren  Octaven  zukommenden  Namen  bezeichnet. 
Doch  scheint  dies  eine  blosse  theoretische  Bestimmung  zu  sein, 
die  in  der  Praxis  nicht  vorkam.  Ebensowenig  kann  es  prakti- 
sche Bedeutung  haben,  dass  die  genannten  Töne  bei  manchen 
Transpositionsstufen  eine  solche  Tiefe  oder  Höhe  haben,  dass 
sie  die  tiefsten  und  höchsten  der  in  der  griechischen  Musik 
vorkommenden  Töne  überschreiten.  So  kam  z.  ß.  der 
Kafißctvofisvog  xara  ftkiv  Mt£o\vdtov  (der  tiefste  Ton  e)  bei  den 
Griechen  nicht  vor.  Dennoch  müssen  wir  annehmen,  dass  die 
auf  die  ovopaala  xara  &i<fiv  gegründeten  Scalen  bei  den  Grie- 
chen praktische  Gültigkeit  hatten.  Dies  geht  mit  voller  Evidenz 
aus  Ptolemaeus  hervor,  nicht  nur  sonst,  sondern  auch  da,  wo 
er  die  eigenthümlichen  Spielweisen  und  Ton  Verhältnisse,  die  bei 
den  MdctQadol  und  XvQiadol  vorkamen,  auseinandersetzt;  also 
gerade  da,  wo  er  die  eigentliche  Praxis  der  ausübenden  Künst- 
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ler  bespricht,  sich  der  ovoficcöUt  xaxa  &ictv  bedient.  Von  An- 
derem, welches  ihre  praktische  Anwendung  beweist,  werden  wir 
nachher  zu  reden  Gelegenheit  haben.  Wir  haben  hier  indess 
Folgendes  zu  erwägen.  Ist  von  einem  Systeme  die  Rede,  z,  B. 
dem  avaxtipa  xilsiov,  so  ist  damit  keineswegs  gesagt,  dass  dabei 
an  ein  Instrument  zu  denken  sei,  auf  welchem  die  sämmtlichen 
Töne  jenes  Systems  dargestellt  werden  könnten.  Wollte  man 
aber  die  auf  irgendwelchem  Instrumente  befindlichen  Töne  be- 
nennen, so  wählte  man  (um  von  dem  hendekachordischen  cv- 
axr^icc  avvrjfifiivov  abzusehen)  entweder  die  crifiaoia  xctxa  övva- 
fuv  oder  ftioiv,  d.  h.  man  gab  einem  jeden  Tone  entweder  den 
Namen,  den  er  als  Ton  der  dorischen  Scala  führte,  oder  man 
bezeichnete  ihn  nach  der  Bedeutung,  die  ihm  in  der  gerade  vor- 
liegenden Tonart,  in  welcher  gespielt  wurde,  zukam;  z.  B.  in 
der  phrygischen  Tonart  hiess  der  Ton  g  die  phrygische  Mese 
(fiiari  Kccra  ftkiv  Qgvyiov),  in  der  lydischen  hiess  derselbe  Ton 
die  lydische  Paramesos  (na^ScfiBaog  xccxa  fthiv  Avdtov).  Eben 
so  verhielt  es  sich  auch,  wenn  die  Töne  durch  die  Singstimme 
dargestellt  wurden.  Während  die  Schriftsteller  über  Theorie  der 
Musik  sich  mit  Ausnahme  des  Ptolemaeus  überall  der  arjfiaöta 
xctxcc  dvva(iiv  bedienen,  scheint  bei  der  praktischen  Ausübung 
der  Kunst  die  atifmaia  xccxa  %kiv  üblich  gewesen  zu  sein.  Dies 
geht  aus  Dio  Chrysostom.  68,  7  hervor,  wenn  er  vom  Stimmen 
der  Saiteninstrumente  sagt,  man  hätte  zuerst  der  \dar\  den  rich- 
tigen Ton  gegeben  und  erst  nach  diesem  auch  die  übrigen  Sai- 
ten gestimmt,  iv  Xvqu  xbv  (xsaov  (p&oyyov  xccxaaxyöavxeg  tnuxtt 
TtQog  xovxov  ciQiioSovxcti  xovg  aXXovg  *  ei  dh  fitj^  ovöefuav  ovdinoxs 
aQfiovlav  anodi^ovatv.  Unter  fäaog  <p&6yyog  ist,  wie  sich  aus 
der  gleich  herbeizuziehenden  Stelle  ergeben  wird,  die  piat}  zu 
verstehen,  aber  nicht  die  ft&ty  %ctxa  tfvvafuv,  denn  warum  halte 
man  in  der  dorischen  Tonart  die  übrigen  Saiten  nach  der  Quarte, 
in  der  phrygischen  dagegen  nach  der  Quinte,  in  der  lydischen 
nach  der  Sexte  (denn  das  ist  die  fiiari  xuxa  dvvufitv  in  den  ge- 
nannten drei  Tonarten)  stimmen  sollen  ?  Es  ist  vielmehr  die  pfon 
xctxa  ftiaiv  (d.  h.  die  Quarte  einer  jeden  Tonart)  gemeint:  nach 
dieser  stimmte  man  die  Prime  der  Tonart  und  die  übrigen  Töne 
derselben.  Eine  ähnliche  Stelle  wie  die  des  Dio  findet  sich  Ari- 
stot.  Probl.  19,  19:  dicc  xl,  iav  piv  zig  xr\v  mvrfir)  ^e»v, 
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üQfioaag  6e  xag  aXXag  %oodag  xixQtjxcu  ro>  bqyccvio^  ov  povov  oxctv 
xoror  xbv  xrjg  iiiarjg  yivrjxcu  <p&6yyov,  Xvml  xai  (pctlvexcti  ctvctQ- 
jtioffrov,  ctXXa  neu  xaxct  xrjv  aXXriv  fisXtpdtav  ictv  öh  xrjv  Xt%ctvov 
q  xiva  ctXXov  (p&oyyov,  xoxe  qxttvexair  diacpigsiv  fiovov,  oxctv  xa- 
xf Ivrj  xig  XQrjxat ;  *H  evXoyoyg  xovxo-  av^ißaivei ;  nctvxct  ycto  xct  xqi]- 
ara  fiiXri  noXkuxtg  xij  fiiatf  %Qrjxtu  xcti  nctvxeg  ot  ctyct&oi  itoir}xai 
nvKvct  nQog  xrjv  fiictjv  cmavxcoGi,  xav  aniX&uGt  xct%v  titctvlo- 
Xovxou,  Tcohg  öe  ctXXr\v  ovxoig  oideplctv.  Ru&ctneo  ix  töv  Xoyatv 
svicov  i^aiQi&ivzcov  owdiGpcov,  ovx  foxiv  o  Xoyog  EXXrjv  wog,  olov 

TO  „T£U  XCU  TO  ,5TOt",  Kttl  %VlOl  0*1  OV&BV  XvjtOVOt,,  ÖlCt  TO  XOig  f*€V 

avayncttov  elvcti  ^oi}o*dat  noXXctxig  tj  ovx  üoxcti  Xoyog  'EXXrjvtxog, 
xoig  de  fir].  ovxa  xal  x&v  q>&6yyav  r]  fiiotj  üoneo  avvöeafiog 
toxi  xcti  (idkiCxa  xa>v  xctXcw  öict  xo  TtXeiOxctxig  iw7tdqxetv  xov 
qftoyyov  avxrjg.  Wir  erfahren  aus  dieser  interessanten  Ausein- 
andersetzung folgendes:  „Wenn  man  die  fiictf  zu  hoch  oder  zu 
tief  stimmt,  die  übrigen  Saiten  des  Instruments  aber  in  ihrer 
richtigen  Stimmung  gebraucht,  so  haben  wir  nicht  bloss  bei 
der  sondern  auch  bei  den  übrigen  Tönen  das  peinliche 

Gefühl  einer  unreinen  Stimmung  —  dann  klingt  also  Alles  un- 
rein. Hat  aber  die  (licrj  ihre  richtige  Stimmung  und  ist  etwa 
die  Lichanos  oder  ein  anderer  Ton  verstimmt,  dann  zeigt  sich 
die  unreine  Stimmung  nur  an  den  Stellen  des  Musikstücks,  wo 
eben  dieser  verstimmte  Ton  erklingt."  Weiter  erfahren  wir: 
„In  allen  guten  Compositiouen  ist  die  fiiotj  ein  sehr  häufig  vor- 
kommender Ton  und  alle  guten  Componisten  verweilen  nvxvct 
—  d.  h.  nicht  bloss  häufig,  sondern  auch  continuirlich  —  auf 
der  fiaft?,  und  wenn  sie  sie  verlassen  haben,  kehren  sie  bald  wie- 
der zu  ihr  zurück,  was  bei  keiner  einzigen  anderen  Saite  in  die- 
ser Weise  geschieht."  Dann  wird  diese  musikalische  Eigenlhüm- 
lichkeit  mit  einer  Eigentümlichkeit  der  griechischen  Sprache 
verglichen:  „Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  z.  B.  xe  und  to*,  die, 
wenn  das  Griechische  ein  wirklich  griechisches  Colorit  haben 
soll,  häufig  gebraucht  werden  müssen  —  werden  sie  nicht  ge- 
braucht, so  erkennt  man  daran  den  Ausländer;  andere  Partikeln 
dagegen  können,  ohne  dem  griechischen  Colorit  Eintrag  zu  thun, 
ausgelassen  werden.  Was  jene  notwendigen  Partikeln  für  die 
Sprache  sind,  das  ist  die  ftia-y  für  die  Musik:  ihr  häufiger  Ge- 
brauch verleiht  den  griechischen  Melodieen  ihr  eigentlich  grie- 
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chisches  Colorit."1)  —  Aus  dieser  hohen  Bedeutung,  welche  die 
piar}  in  der  Instrumentalbegleitung  hat  (denn  nur  von  den  oq- 
yuva,  nicht  aber  vom  Gesänge  ist  die  Rede),  ergibt  sich  klar, 
dass  darunter  keine  fteVif  xora  dvvafnv,  sondern  nur  die  ft&ty 
xat«  %kiv  verstanden  sein  kann,  d.  h.  die  Unterquinte  oder  Ober- 
quarte des  Grundtons  einer  jeden  Tonart,  der  also,  wie  wir  hier- 
mit erfahren,  in  der  griechischen  Musik  etwa  eine  ähnliche  Stel- 
lung zukam,  wie  in  der  modernen  Musik  der  Oberquinte  oder 
Oberquarte  des  Moll-  und  Durgrundtones,  die  sowohl  in  dem  To- 
nica-  wie  im  Dominanten  -Accord  ein  gleichmässig  wesentliches 
Element  ist.  Wäre  die  juan?  xara  dvvafiiv  gemeint,  dann  wurde 
damit  gesagt  sein ,  dass  in  der  dorischen  Tonart  die  Oberquarte 
des  Grundtons,  iu  der  phrygischen  die  Quinte,  in  der  lydisehen 
die  Sexte,  in  der  iastischen  oder  hypophrygischen  die  Secunde, 
in  der  äolischen  oder  hypodorischen  der  Grundton  jene  Bedeu- 
tung gehabt  hätte.  Wie  lässt  sich  aber  denken,  dass  dieselbe 
harmonische  Bedeutung,  welche  in  der  äolischen  Tonart  ahcde 
fga  der  Grundton  a  hat,  in  der  iastischen  g  ahcde  f  g  a  der 
Secunde  des  Grundtons  zukommt  u.  s.  w.?  —  Ist  afber  in  die- 
ser Stelle  der  aristotelischen  Problemata  die  fiiöti  xorra  &i<stv  ge- 
meint, so  ist  dies  auch  in  der  vorher  angeführten  Stelle  über 
die  Stimmungsart  der  Lyra  der  Fall,  da  beide  Stellen  wesentlich 
dasselbe  besagen. 2) 

§  10. 

Die  antike  Harmonik  und  harmonische  Beschaffenheit  der 

neben  Tonarten. 

« 

Erst  jetzt,  nachdem  wir  die  bisher  unbekannte  ovofMtala  xcna 
&i6iv  dargestellt  haben,  können  wir  die  Frage  nach  der  antiken 
Harmonik  und  der  hiermit  zusammenhängenden  harmonischen 
Beschaffenheit  der  alten  Tonarten  aufnehmen.  Wir  nehmen  hier 
das  Wort  Harmonik  im  modernen  Sinne,  wonach  man  darunter 
die  Begleitung  der  Melodie  durch  verschiedene  Accorde  versteht 


1)  Diese  Auseinandersetzung  hat  der  Fortsetzer  der  aristotelischen 
Probl.  19,  36,  nur  nicht  so  klar  und  umfassend,  wiederholt. 

2)  Auch  Jwqiov  vTjxrjv  Plut.  m.  28  ist  HUta  dsoiv  zu  verstehen. 
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(die  Alten  begreifen  unter  aQpovixri  die  gesammte  Theorie  der 
Musik  mit  Ausnahme  der  Tactlehre). 

Man  hat  geglaubt,  dass  die  Alten  keine  Harmonik  im  mo- 
dernen Sinne  gehabt  hätten,  dass  ihre  gesammte  Musik  stets  nur 
eine  unisone  gewesen  sei.  Die  Gegner  dieser  Ansicht  haben  zwar 
zum  Theil  Stellen  der  Alten  herbeigezogen,  in  denen  sie  wenig- 
stens indirecte  Zeugnisse  für  das  Vorhandensein  einer  Polypho- 
nie1)  erblickten,  aber  sie  haben  hierbei  nur  selten  mit  der  nö- 
thigen  Vorsicht  und  Genauigkeit  verfahren  und  sind  auf  diese 
Weise  zu  Vorstellungen  gelangt,  die,  wenn  sie  richtig  wären,  die 
Bedeutung  der  alten  Musik  ausserordentlich  tief  herabsetzen  wür- 
den. Doch  besitzen  wir  glücklicher  Weise  noch  einige  bisher 
übersehene  directe  Ueberlieferungen,  durch  die  es  unzweifelhaft 
feststeht,  dass  die  Musik  der  Alten  eine  polyphone  war,  und  aus 
denen  wir  uns  eine  ziemlich  klare  Vorstellung  über  das  Wesen 
dieser  Polyphonie  zu  machen  im  Stande  sind. 

Zunächst  tritt  uns  ein  bedeutungsvoller  Unterschied  in  der 
Form  der  antiken  und  modernen  Polyphonie  entgegen.  Die  Po- 
lyphonie der  modernen  Musik  beruht  sowohl  in  der  Mehrstim- 
migkeit der  Instrumente,  wie  in  der  Mehrstimmigkeit  des  Gesan- 
ges. Einen  mehrstimmigen  Gesang  aber  kannte  das  Aller- 
thum nicht,  dieser  ist  erst  ein  Resultat  der  christlichen  Kunst. 
Sämmtliche  Theilnehmer  eines  antiken  Chores  saugen  unisono, 
sangen  nur  die  Melodie;  daher  bestand  der  Gegensatz  zwischen 
antiken  Chor-  und  Sololiedern  (Monodieen)  hauptsächlich  nur  in 
der  dort  vorkommenden  Verstärkung  der  Stimmen,  wozu  dann 
noch  der  verschiedene  Tonumfang,  der  in  Monodieen  grösser  war 
als  in  Chorliedern,  und  die  durch  die  verschiedenen  tyonoi  juAo- 
noilctg  und  fyv&yLonoUug  bedingten  Unterschiede  hinzutreten.  Es 
kam  aber  auch  vor,  dass  Sänger  von  verschiedenen  Stimmregio- 
nen, dass  Bass-  und  All-,  Tenor-  und  Sopransänger  in  demsel- 
ben Chore  mitwirkten.  Auch  dann  saugen  die  Choreuten  die 
blosse  Melodie,  —  jetzt  freilich  nicht  unisou,  sondern  in  Octa- 


1)  Wir  gebrauchen  das  Wort  Polyphonie  natürlich  im  antiken 
Sinne  (wie  Plutarch)  als  Gegensatz  von  Unison  —  nicht  im  Sinne  der 
neuesten  modernen  Theoretiker,  wie  Marx,  wo  Polyphonie  von  meh- 
reren selbständigen  Stimmen  gebraucht  wird. 
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.  ven.  Aristoteles  Probl.  19,  18  sagt:  1}  öut  nccaoiv  avfiqxovla  fa- 
xen, povov,  von  allen  Intervallen  oder  Accorden,  die  gesungen 
werden,  ist  die  Octave  die  einzige  —  Quarten-,  Quinten-  nnd  alle 
übrigen  Accorde  kamen  also  innerhalb  des  antiken  Gesanges  nicht 
vor.  Vgl.  Aristo!.  Probl.  19,  17:  diot  nivxe  oint  udovetv  avxfycova. 

Die  Mehrstimmigkeit  wurde  durch  die  zum  Gesänge  hin- 
zutretenden Instrumente  bewirkt.  Diejenigen,  welche  annehmen, 
dass  diese  der  Singstimme  unison  gewesen  seien,  berufen  sich 
missverständlich  auf  die  oben  angeführte  Stelle  des  Aristoteles, 
indem  sie  übersehen,  dass  hier  bloss  von  einem  adso&cu,  vom  Ge- 
sänge, aber  nicht  von  der  Musik  überhaupt  die  Rede  ist. 

Die  Griechen  haben  dieselbe  Vorliebe  für  Mehrstimmigkeit, 
wie  die  meisten  übrigen  Völker.  Aristoteles  Probl.  19,  39  fragt; 
Weshalb  hören  wir  lieber  Accorde  als  Gleichklang?  Aiitxl  vfiiov 
iaxi  xo  cvpcpcovov  xov  bfio(pc6vov\  Nur  in  der  frühesten  Periode 
der  griechischen  Musik  soll  .die  Instrumentalbegleitung  dem  Ge- 
sänge unison  gewesen  sein  (Plut.  Mus.  28).  Man  nannte  dies 
TCQOQXOQÖa  xQoveiv.  Wie  Einige  glaubten,  hat  zuerst  Archilochus 
die  Mehrstimmigkeit  eingeführt.  Plutarch  a.  a.  0.  sagt  bei 
Gelegenheit  der  Neuerungen  des  Archilochus:  oiovxcu.  de  wd 
xyv  xoovoiv  iifv  vno  tiJv  ojo^v  xovxov  scodyzov  svqhv,  xovg 
d'  ao%alovg  ituvxag  [wohl  itavxce  zu  schreiben]  7tQog%oo6u 
hqovsiv.  Der  Ausdruck  vno  xi\v  tpSriv  kqovsiv  bezeichnet  eben 
diese  durch  Gesang  und  Instrumente  hervorgebrachte  Polyphonie. 
So  lesen  wir  bei  Aristoteles  Probl.  19,  39:  cvfijWvet  ytveatou 
xa&dntQ  xotg  vno  xrp  6)<?r/v  xqovovGi  *  nai  yao  ovxoi  xa  aXXa  ov 
noogavlovvxsg  iav  iig  xccvxov  zaxaaxQiqmsiv  sinpoctivowsi  fiattov 
tw  xbXh  ij  Xvnovat  xalg  nob  xov  xiXovg  öiacpoQctig.  Der  Ausdruck 
noogccvXeiv  ist  mit  noogiooöcc  xoovuv  identisch.  Wir  sehen  hier- 
aus, dass  in  der  alten  Musik  die  Töne  des  Gesanges  und  des 
Instrumentes  bald  auseinandergingen,  bald  zusammentrafen.  Hier- 
bei kamen  auch  solche  Accorde  vor,  die,  wenn  sie  das  Stück  ab- 
geschlossen hätten,  einen  peinlichen  Eindruck  gemacht  haben  wür- 
den (Xvnuv) ;  aber  das  Stück  oder  die  Periode  schliesst  mit  befrie- 
digenden Klängen,  in  denen  die  Homophonie  an  ihrer  Stelle  ist, 
und  das  Gefühl  der  Unbefriedigtheit  —  sagt  Aristoteles  —  wel- 
ches wir  von  diesem  Schlüsse  empfanden,  ist  dadurch  völlig  auf- 
gehoben. —  Wir  müssen  hier  nun  noch  den  Ausdruck  vno  n\v 
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(pdtjv  xqovuv  erklären.  Man  könnte  denken,  er  wäre  davon  her- 
genommen, dass  die  Begleitung  sich  in  tieferen,  unter  den  Ge- 
sangstönen (vnb  xrjv  <pör(v)  liegenden  Tönen  bewegt  habe.  Da- 
mit stimmt  aber  nicht  Aristot.  Probl.  19,  12:  öia  xt  xa>v  %oq6wv 
tl  ßctQvxiocc  aei  xb  pilog  Xafxßavei ;  Hier  ist  '  von  einer  blossen 
Instrumentalmusik  die  Rede:  die  lieferen  Töne  dienen  stets  zur 
Melodieführung,  die  höheren  zur  Begleitung.  Die  uns  erhaltenen 
Specialnotizen  über  antike  Polyphonie  zeigen,  dass  es  nicht  an- 
ders war,  wenn  die  Melodie  gesungen  wurde.  Auch  bei  uns  gibt 
es  manche  Stücke  dieser  Art  (wir  erinnern  an  den  bekannten 
„König  von  Thüle").  Der  Ausdruck  vno  xfjv  ©tfijv  xooveiv 
scheint  vielmehr  mit  Rücksicht  auf  die  Parasemantik ,  d.  h.  auf 
die  Notirung  der  Composition  verstanden  werden  zu  müssen.  Die 
Instrumentalnoten  wurden  nämlich  unterhalb  der  Gesangnoten, 
zu  denen  sie  angeschlagen  werden  sollten,  geschrieben,  und  so 
sind  auch  die  uns  erhaltenen  Notenscalen,  welche  zugleich  Ge- 
sang- und  Instrumentalnoten  enthalten,  eingerichtet.  nq6g%oqdci 
xqovhv  oder  nqogctvluv  heisst  hiernach  dieselben  Töne  spielen, 
welche  den  Gesangnoten  zukommen,  vno  rrjv  cS(Ji}v  xqoveiv  heisst 
die  unterhalb  der  Singnoten  angegebenen  und  von  diesen  ver- 
schiedenen Instrumentalnoten  spielen. 

Ob  nun  freilich  Archilochus  mit  Recht  als  Erfinder  dieses 
vno  xk\v  cJ&Jv  xQovBtv  gelten  darf,  müssen  wir  dahingestellt  sein 
lassen ;  wird  doch  in  dem  angegebenen  Capitel  des  Plularch  so 
Manches  auf  ihn  zurückgeführt,  was  ihm  nicht  gehört.  Ich  sollte 
denken,  dass  Terpander,  welcher  in  der  zweiten  Generalion  vor 
Archilochus  am  Anfange  der  Olympiadenrechnung  gelebt  hat, 
jene  Polyphonie  gekannt  haben  muss.  Denn  in  einem  nahen  Zu- 
sammenhange mit  ihm  steht,  was  Plul.  Mus.  t9  über  die  kqov- 
tig  des  anovdeiaxog  xqonog  erzählt.  Hier  werden  uns  specielle 
Accorde  genannt,  welche  zu  bestimmten  Tönen  des  Gesanges  er- 
klangen —  Quinten-,  Quarten- ,  Terzen-  und  Secunden- Accorde. 
Jene  Stellen  sind  bereits  S.  86  und  89  besprochen;  was  dar- 
aus für  die  Eigenthümlichkeit  der  alten  Harmonielehre  folgt,  soll 
weiter  unten  behandelt  werden. 

Aber  wie  viele  Töne  der  Begleitung  konnten  zu  einem  Tone 
des  Gesanges  angeschlagen  werden,  oder  mit  anderen  Worten: 
wie  viele  Töne  enthalten  die  Accorde  der  griechischen  Musik? 
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Plutarch  a.  a.  0.  redet  immer  nur  von  zweistimmigen  Accorden, 
aber  daraus  folgt  nicht»  dass  die  Griechen  nur  diese  gekannt 
hätten.  Denn  einmal  ist  es  eine  besonders  alterthümliche  und 
einfache  Musik,  welche  Plutarch  beschreibt,  und  sodann  hat  er 
auch  gar  keine  Gelegenheit,  von  mehr  als  zweistimmigen  Accor- 
den zu  reden,  denn  er  spricht  nur  davon,  dass  bestimmte  Töne 
zwar  nicht  im  Gesänge  des  xQoitog  ajtovdeiaxog  vorgekommen, 
dagegen  in  der  begleitenden  xqovciq  zu  diesem  oder  jenem 
Tone  des  Gesanges  angeschlagen  seien.  Wir  besitzen  nun 
aber  eine  ganz  ausdruckliche  Nachricht,  dass  die  alte  Musik  eine 
Polyphonie  der  Begleitung  gekannt  hat;  ja  wir  kennen  noch 
den  Künstler,  der  diese  Polyphonie  zuerst  eingeführt  hat.  Es 
ist  La sos  von  Hermion e,  der  auch  noch  als  Lehrer  des  Pin- 
dar,  als  Neugestalter  der  Rhythmik,  als  Begründer  einer  neuen 
Epoche  der  dithyrambischen  Poesie  und  sonst  in  der  Geschichte 
der  musischen  Kunst  eine  hohe  Bedeutung  einnimmt.  Von  ihm 
heisst  es  bei  Plut.  Mus.  29 :  Aüaog  61  6  'Egfiiovevg  slg  xrjv  di- 
\h)Qanßi)tr]v  ayayyijv  fiexaaxrßccg  xovg  §v&iiovg  xal  xij  avXtov  no- 
Xvqxovia  %axaxoXov&r\<Sag  nXtloai  xs  (p&oyyoig  xeti  öuQQi^i^ävoig  xQV' 
Ottfisvog  etg  ftera-feftv  xyv  itQOvnctQ%ov6cLV  ijyays  povttxijv.  Der 
neueste  Herausgeber  der  Plutarchischen  Schrift  lässt  hierauf  die 
Worte  folgen:  ovxog  yoiQ  $7txaq>&6yyov  xijg  XvQceg  vnct(>%ov<Sv\g  Fcoe 
slg  TiqrcavÖQOv  xov  1 AvxiGGmov  öiiggiipsv  ilg  nXdovctg  g>&6yyovg. 
Sollte  dies  in  der  That  eine  Erklärung  des  vorausgebenden  Satzes 
sein,  so  wäre  es  eine  ganz  und  gar  verkehrte  Erklärung,  ganz 
abgesehen  von  dem  Ausdruck  mg  tig  TiQTtavSgov.  Jene  Neue- 
rung des  Lasos  in  Bezug  auf  die  Polyphonie  kann  den  Worten 
gemäss,  die  ich  für  unverdorben  halte,  nicht  anders  als  folgen- 
dermassen  verstanden  werden:  „Lasos  veränderte  dadurch,  dass 
er  mit  einer  Polyphonie  der  avXol  begleitete  und  sich 
mehrerer  fern  von  einander  liegender  Töne  bediente,  die  frühere 
Stufe  der  Musik."  Die  Worte  ctvXav  noXvycoviu  xaxaiioXovthjGag 
heissen  nicht:  „er  begleitete  mit  Flöten,  welche  einen  Umfang 
von  vielen  Tönen  hatten",  sondern:  „er  begleitete  den  Gesang 
mit  einer  Mehrstimmigkeit  der  Flöten",  und  dies  ist  durch  das 
folgende  nXsloat  xs  q>&6yyoig  Kai  diEQQipiiivoig  %QrjGafisvog  erklärt, 
d.  h.  er  bediente  sich  zur  Begleitung  nicht  Eines  Flötentones  (der 
mit  dem  Tone  des  Gesanges,  zu  dein  er  angeschlagen  wurde,  einen 
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nur  zweistimmigen  Accord  gebildet  haben  würde),  sondern  meh- 
rerer, und  zwar  hatten  diese  nicht  dieselbe  Höhe,  waren  nicht 
homophon,  sondern  SuQgifi^ivoi,  sie  lagen  fern  von  einander  ab, 
sie  bildeten  „diaffn/para".  Die  doppelten  Adjective  nhlo<s£  re 
<p&6yyotg  xctl  ötsQQififiivoig  sind  nothwendig,  denn  ein  blosses 
nleloai  <p&6yyoig  hätte  auch  bedeuten  können,  dass  die  Instru- 
mentaltöne, welche  gleichzeitig  ertönten,  homophon  gewesen  wä- 
ren ;  durch  den  Zusatz  dieQQt^hoig  ist  deren  Verschiedenheit  be- 
zeichnet. 

Wir  lernen  hiermit  in  Lasos  den  Erfinder  der  polyphonen 
Begleitung  des  Chorgesanges  kennen,  die  also  nachweislich  schon 
der  Generation  vor  Pindar  und  Aeschylus  angehört.  Wir  dür- 
fen hieraus  aber  nicht  den  Schluss  ziehen,  dass  bis  auf  Lasos 
das  Instrument  die  Töne  des  Gesanges  immer  nur  mit  einem  ein- 
zigen Tone  begleitet  hatte.  Es  heisst  nur,  Lasos  hätte  die  tto- 
Xvtptovia  der  Begleitung  erfunden,  er  begleitete  zuerst  mit  vie- 
len Tönen,  darauf  liegt  der  Nachdruck;  mit  zwei  oder  drei 
Tönen  mochte  man  schon  vor  ihm  den  Gesang  begleitet  haben. 

Die  polyphone  Begleitung  des  Gesanges  konnte  entweder 
durch  mehrere  Blasinstrumente,  wie  bei  Lasos,  oder  durch 
verschiedene,  gleichzeitig  angeschlagene  Saiten  eines  Saitenin- 
struments, oder  durch  mehrere  Saiteninstrumente,  oder  endlich 
durch  einen  Verein  von  Blas-  und  Saiteninstrumenten  ausgeführt 
werden ;  die  letztgenannte  Art  der  Polypionie  kommt  bereits  bei 
Pindar  vor.  So  in  der  in  dorischer  Tonart  gehaltenen  dritten 
olympischen  Ode,  denn  es  heisst  hier  v.  6  ff. :  Der  Sieg  des  The- 
ron  verlangt  es,  demselben  „yoQfiiyyu  te  notmXoyaQw  %ai  ßoiv 
ttvltiiv  iniov  re  fticiv  övfi^ai  7tQen6vT(OQ",  also  ein  Saiteninstru- 
ment, mehrere  Blasinstrumente  und  die  Melodie  des  Gedichts. 

Weiter  aber  als  bis  zur  Polypionie  der  Begleitung  sind  die 
Griechen  nicht  gekommen.  Eine  Polyphonie  des  Gesanges  ist 
ihnen  wenigstens  bis  auf  die  aristotelische  Zeit  nachweislich  fremd 
geblieben  und  auch  späterhin  findet  sich  keine  Spur  davon. 

Um  nun  eine  Einsicht  in  die  Accordenlehre  der  Alten  zu 
gewinnen,  müssen  wir  zunächst  einen  Blick  auf  die  bei  ihnen 
übliche  Eintheilung  der  Accorde  werfen  (Euclid.  8,  Aristid.  12, 
Gaudent.  11 ,  Bryenn.  1 ,  5). 

Zwei  Töne  (y&oyyoi)   sind  entweder  gleich  (o^6<f0oyyoi, 
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bfioxovoi),  oder  sie  bilden  ein  Intervall.  In  letzterem  Falle  sind 
sie  entweder  avfupwvoi  oder  dtdqxovot.  Zu  den  ov^Kpcovo i  ge- 
hören die  Octave,  die  Quinte  und  Quarte  (Unterquinte),  sowie  alle 
aus  der  Verbindung  einer  Quinte,  Quarte,  Octave  mit  einer  wei- 
teren Octave  bestehenden  Intervalle  (<5ia  naaav,  öicc  nivxt^  öVa  nc- 
CaQCov,  öia  nivre  xctl  naö&v,  öict  TEööaQCov  xul  rtctfav,  ölg  fiia  mxOcov). 
Von  diesen  werden  die  Octaven-  (oder  Doppeloctaven-)Töne  mit  dem 
speciellen  Namen  avriyowoi  und  uvxlcp&oyyoi  genannt.  Alle  übrigen 
Intervalle,  z.  B.  Terzen,  hcissen  <p&6yyot  öiaynvot,  und  zwar  aus 
dem  Grunde,  weil  man  bei  einem  Terzen-,  Sexten-,  Septimen-lnter 
vall  die  beiden  darin  enthaltenen  Töne  als  zwei  verschiedene  Töne 
vernimmt,  während  die  beiden  Töne  der  Octave,  der  Quinte  und 
der  Quarte  oder  Unterquinte  eine  xQaaig,  gleichsam  nur  ein  ein- 
ziger Ton  zu  sein  scheinen.  So  lautet  die  Definition  der  Alten, 
und  wenn  dieselbe  für  uns  gleich  etwas  Befremdliches  hat,  so 
müssen  wir  doch  darin  so  viel  als  richtig  anerkennen,  dass  z.  B. 
in  einem  Terzenaccorde  etwas  viel  Bestimmteres  liegt  als  in  der 
Quinte :  die  beiden  Töne  der  Terz  treten  schärfer  hervor,  haben 
etwas  Selbständigeres  und  gleichsam  Persönlicheres,  als  die  bei- 
den Töne  der  Quinte.  Man  würde  aber  sehr  irren,  wenn  man 
glauben  wollte,  dass  die  Alten  nur  ihre  avfiqxovoiy  nicht  aber  die 
*  didqxovoi  als  Accorde  in  der  xQovaig  gebraucht  hätten.  Dem  wi- 
derspricht zunächst  eine  weitere  Eintheilung,  wonach  man  ne- 
ben den  cvfKpcovot  und  diaqxovoi  auch  noch  neegdcpcavo i  unter- 
schied. Bryenn.  1,  5;  Gaudent.  11:  nctQctgxovoi  de  ot  piooi  piv 
avfi(p(6vov  xcel  öiaqxBPOV,  iv  de  xrj  xqov<S£i  <paiv6fUvoi  6Vfi<pcwoi. 
SxsnsQ  inl  iQicSv  xovtav  (pai'vszai  dnb  nciQvndxv]g  fiiaav  (/*)  inl 
TtaQa^iarjv  (h)  xal  inl  övo  xovaov  dno  \Xi%avov\  (.titicov  diaxovov 
(g)  inl  naqafiiöriv  (h).  Also  die  grosse  Terz  gh  und  die  ver- 
mehrte Quarte  fh  sind  nctQoup&vot  und  erscheinen  in  der  xqov- 
aig  als  av(Kp(avoi.  Hiermit  ist  also  die  Anwendung  nicht  nur  der 
grossen  Terz,  sondern  auch  der  übermässigen  Quarte  für  die  Be- 
gleitung (hqovgiq)  völlig  gesichert.  Aus  der  S.  86  u.  Ii 9  näher 
besprochenen  Stelle  des  Plutarch  ergibt  sich  dann  weiter,  dass 
die  Griechen  auch  Secunden,  kleine  Terzen,  Sexten  und  Septi- 
men in  der  xqovaig  gebraucht  haben. 
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%  H. 

Fortsetzung. 

Die  harmonische  Behandlung  der  Tonarten  nach  Aristot. 
Probl.  19,  39  und  Flut  Mus.  19. 

Ueber  das  Wesen  der  antiken  Harmonisirung  gibt  ausser 
Plutarchs  Angaben  .vom  TQonog  onovöstaKog  die  Stelle  des  Aristot. 
Probl.  19,  39,  die  wir  bereits  S.  109  erklärt  haben,  Aufschluss. 
Indem  wir  auf  dieselbe  zurückweisen,  wollen  wir  jetzt  einen 
Versuch  machen,  aus  jenen  Nachrichten  die  Folgerung  für  die  Har- 
monisirung der  einzelnen  7  Tonarten  zu  ziehen.  Was  sich  hier- 
bei aus  Plutarch  ergibt,  ist  als  sicheres  Factum  festzuhalten;  die 
Ergebnisse  aus  der  Stelle  des  Aristoteles  bleiben  zum  Thcil  Con- 
jectur,  so  lange  wir  nicht  wissen,  ob  uns  Aristoteles  das  Recht  ver- 
stattet, seine  Worte  mit  der  Consequenz  für  alle  Tonarten  aus- 
zubeuten, wie  es  hier  geschehen  wird.  Doch  ist  diese  Stelle  der 
Problemata  neben  der  des  Plutarch  das  einzige  Material  über 
antike  Harmonisirung,  und  so  erliebt  sie  wenigstens  auf  eine 
consequente  und  allseitige  Betrachtung  die  vollsten  Ansprüche. 

Zuerst  die  dorische  Tonart.  Sie  bestellt  in  der  Ton- 
reihe efgahe  de,  die  wie  jede  andere  aus  dieser  Scala  ohne 
Vorzeichen  noch  in  elf  andere  Scalen  transponirt  werden  konnte, 
abedefga  u.  s.  w.  (vgl.  S.  03).  Doch  wir  haben  hier  wie 
bei  allen  übrigen  nur  die  zuerst  angegebene  Transposilionsstufe 
im  Auge.  Der  Ton  e  bildet  in  ihr  den  Grundion,  er  ist  es,  mit 
dem  nicht  nur  die  ganze  Melodie,  sondern  auch  die  meisten  pe- 
riodischen Sätze  der  Melodie  abschliessen,  wie  man  sich  aus  den 
beiden  erhaltenen  dorischen  Liedern  überzeugen  kann.  Wenn 
hier  einige  Satze  in  g  oder  h  schliesscn,  so  ist  dies  ebenso,  wie 
wenn  z.  B.  in  unserm  C-dur  einige  periodische  Satze  nicht  in  c, 
sondern  in  der  Terz  e  oder  der  Quinte  g  schliesscn.  Ein  mo- 
derner Musiker  kann  eine  solche  dorische  Tonart  auf  verschie- 
dene Weise  harmonisiren.  Er  kann  den  tonischen  Dreiklang  un- 
serer Edur-Tonart  anwenden,  —  oder  die  Accorde  unserer  Emoll- 
Tonart,  —  oder  er  kann  sie  als  ein  auf  e  schliessendes  Amoll, 
—  oder  als  ein  auf  e  schliessendes  Cdur  behandeln.  Aber  wie 
haben  sie  die  Alten  selber  behandelt?  Soviel  wissen  wir,  dass 
bei  ihnen  die  erste  der  vier  genannten  harmonischen  ttchand- 
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lungen  nicht  möglich  war,  denn  sie  durften  in  der  Begleitung 
keinen  Halbton  zulassen,  der  nicht  in  der  Transpositionsstufe  der 
Melodie  enthalten  war;  also  konnten  sie  den  Dreiklang  egish 
nicht  anwenden.  Wenigstens  konnten  sie  dies  in  allen  den  Gat- 
tungen der  musischen  Kunst  nicht,  wo  das  chromatische  Tonge- 
schlecht ausgeschlossen  war,  und  das  sind,  wie  wir  sehen  wer- 
den, bei  weitem  die  meisten  und  hervorragendsten.  Ebenso 
konnten  sie  sie  nicht  als  Emoll  behandeln,  denn  es  konnte  in 
der  Begleitung  kein  fis  vorkommen.  Ueber  die  wirkliche  antike 
Behandlung  gibt  uns  die  Nachricht  von  dem  Prävaliren  der  fiiffrj, 
des  Tones  a,  Aufschluss.  Wir  wollen  kürzlich  die  bereits  oben 
S.  109  angeführten  Thalsachen  wiederholen.  „In  allen  guten 
„dorischen  Harmonieen  ist  der  Ton  a  ein  sehr  häufig  vorkommen- 
der Ton,  alle  guten  Componisten  verweilen  oft  und  für  längere 
„Zeit  auf  demselben.  Verlassen  sie  ihn,  so  kehren  sie  bald  wie- 
„der  zu  demselben  zurück,  was  bei  keinem  andern  Tone  in  die- 
„ser  Weise  der  Fall  ist.  Er  erst  gibt  der  dorischen  Tonart  ihre 
„eigentliche  Färbung,  gerade  so  wie  die  griechische  Sprache 
„durch  die  Anwendung  gewisser  Partikeln  ihr  eigentlich  grie- 
chisches Colorit  bekommt.  Der  Ton  a  klingt  überall  durch; 
„unser  Gefühl  hält  ihn  bei  dieser  Tonart  immerfort  fest,  so  dass, 
„wenn  er  nicht  richtig  gestimmt  ist,  auch  alle  übrigen  Töne  ver- 
stimmt klingen ;  ^st  er  dagegen  richtig  gestimmt  und  ein  ande- 
„rer,  z.  B.  der  Ton  g,  zu  hoch  oder  zu  tief  gestimmt,  so  zeigt 
„sich  nur  dann  die  Unreinheit  der  Stimmung,  wenn  wir  eben 
„diesen  verstimmten  Ton  hören,  sonst  aber  nicht.  Daher  fing 
„man  auch,  wenn  man  ein  Instrument  für  ein  dorisches  Musik- 
stück stimmen  wollte,  mit  dem  Ton  a  an  und  stimmte  nach 
„ihm  die  übrigen  Töne/* 

Hiernach  leidet  es  keinen  Zweifel,  dass  die  dorische  Tonart 
in  ihrer  harmonischen  Bedeutung  auf  den  Ton  a  basirt  war,  es 
war  die  Tonreihe  ahcdefga,  deren  Schlusston  aber  nicht  die 
Prime  dieser  Reihe,  sondern  der  Ton  e  war.  Sie  ist  eine  nicht 
in  der  Prime,  sondern  in  der  Quinte  schliessende  Molltonart. 

Ziehen  wir  nunmehr  die  Angaben  über  die  Begleitung  des  tqo- 
nog  anovÖEiccxog  bei  Plut.  Mus.  19  herbei,  die  wir  S.  86.89  erläutert. 
Es  werden  uns  dort  für  die  Melodie  des  Gesanges  drei  verschie- 
dene vereinfachte  Scalen  der  dorischen  Tonart  genannt.  Zuerst 
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h  c  d  e  fg. 

Hier  fehlte  in  der  Melodie  der  Ton  a,  aber  .als  Accordton  wurde 
er  gebraucht  zu  e,  d,  e,  g,  also  er  verband  sich  mit  der  dori- 
schen Prirae  e  zu  einem  Quartenaccorde,  mit  der  dorischen  Terz 
g  zu  einem  Secundenaccorde,  mit  der  dorischen  Untersecunde  d 
zu  einem  Quintenaccorde ,  mit  der  dorischen  Unterterz  c  zu  ei- 
nem Sextenaccorde.  —  Ferner  die  Scala 

e  f  g  a  h  c  d. 

Hier  verband  sich  die  dem  Gesänge  fehlende  dorische  Octave  e 
mit  der  dorischen  Quarte  «  zu  einem  Quintenaccorde.  —  Endlich 
die  Scala 

e  f  g  a  h  (c)  d  e. 

Hier  verband  sich  die  dem  Gesänge  fehlende  Sexte  c  mit  d  zu 
einem  Secunden-,  mit  a  zu  einem  Quintenaccorde.  Der  leichte- 
ren Uebersicht  wegen  drücken  wir  diese  Intervalle  durch  moderne 
Noten  aus;  der  höhere  Ton  des  Intervalls  bezeichnet  jedesmal  die 
r.Qovaig,  der  liefere  das  pikog  in  Uebereinstimmung  mitS.  113,  4. 


vfrn  avvrjfi. 


4 


P  P  2  Ol  "5  *R*    S  tu  VÖ 

P  Gr 


8?  i  J  8  .8 


*     ?  *ö     B*    >*     P  J5 

Q,    .1*  C        CJ       Q/  "Ö 


$    O  V» 


Am  interessantesten  zur  Vcrgleichung  mit  der  obigen  Stelle  <Jjs 
Aristoteles  ist  die  erste  dieser  drei  Scalen.  Der  Grundton  ist  e, 
die  Quarte  desselben  der  Ton  a  —  wir  sehen  in  der  That,  dass 
der  letztere  in  der  Weise  für  die  xQovoig  vorwaltet,  dass  er  mit 
vier  verschiedenen  Tönen  des  Gesanges  verbunden  wird.  Die 
hier  gauz  gelegentlich  überlieferten  und  dem  Zwecke  der  Dar- 
stellung gemäss  immer  nur  durch  2  Noten  angedeuteten  7  do- 
rischen Accorde  können  keine  anderen  sein  als  folgende  (die 
Singnote  oben  genommen): 
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(xilos       dchag  fedch 


Dies  beweist,  dass  in  der  That,  wie  es  aus  Aristoteles  hervor- 
geht, die  dorische  Tonart  ein  in  der  Quinte  e  schliessendes 
Moll  ist.    Dass  die  griecbisbhe  Musik  unison  war,  wird  nun  Nie- 

* 

mand  mehr  behaupten. 

In  der  iastischen  oder  hypophrygischen  Tonart 
gahcdefg  hat  der  Ton  c  als  fti<ftf  xcmx  ftfoiv  'TnoipQvyfov  die- . 
selbe  Bedeutung  wie  a  in  der  dorischen;  Alles  was  dort  von  a 
gesagt  ist,  gilt  hier  in  der  iastischen  von  c,  sie  ist  also  harmo- 
nisch auf  den  Ton  c  basirt,  ist  ein  in  g,  der  Quinte  von  c, 
schliessendes  Cdur: 


Wie  sich  also  die  4cöqi<sü  zu  unserem  Moll  verhält,  so  verhält 
sich  die  'Ictaxl  zu  unserem  Dur. 

Die  äolische  oder  hypodorische  Tonart  akcdefga 
erscheint  auf  den  ersten  Anblick  als  ein  Amoll.  Das  ist  sie  aber 
nicht,  denn  der  harmonische  Grundton  ist,  wie  wir  von  Aristo- 
teles erfahren,  der  Ton  d  als  (ifay  xava  Öfatv  'TnodaQhv.  Har- 
monisch also  liegt  folgende  Scala  zu  Grunde:  defgahcdt  und 
auf  dieser  Scala  ist  die  Quinte  a  der  Schlusston  der  Melodie: 


Diese  Tonart  kommt  unserem  Dmoll  am  nächsten,  sie  unterschei- 
det sich  dadurch  von  ihm,  dass  der  sechste  Ton  um  einen  Halb- 
ton höher  ist:  nicht  6,  sondern  h.  Das  Avüuszi  ist  also  eine 
Molltonart  mit  erhöhter  Sexte,  auf  welcher  die  Melodie  nicht 
in  der  Prime,  sondern  in  der  Quinte  abschliesst. 

Die  lydische  Tonart  cdefg  ahc  gilt  gewöhnlich  als 
unserm  Dur  entsprechend.   Aber 'das  ist  nicht  der  Fall,  denn 
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harmonisch  prävalirt  der  Ton  f  als  die  fiiarj  xara  &iaw  Av- 
dtov.  Somit  liegt  die  Scala  f gahedef  zu  Grunde,  in  der  die 
Quinte  c  den  melodischen  Schlusston  bildet.  Diese  Scala  kommt 
unserem  Fdur  am  nächsten,  von  welchem  sie  sich  nur  dadurch 
unterscheidet,  dass  die  Quarte  einen  Halbton  höher  ist:  nicht  b, 
sondern  h.  Die  entsprechende  Durtonart  ist  die  äolische:  Aeo- 
lisch  und  Lydisch  verhalten  sich  wie  Dorisch  und  lastisch,  wie 
unser  Moll  und  Dur.  Wir  könna^  daher  die  Avötoxi  definiren 
als  ein  Dur  mit  erhöhter  Quar^^  auf  der  die  Melodie  in  der 
Quinte  c  abschliesst: 

In  der  mixolydischen  Tonart  hedefgah  ist  der  Ton 
e  als  die  fiicri  *ara  &i<siv  Mi£oXvdlov  der  die  Harmonie  bestim- 
mende Ton,  sie  basirt  also  harmonisch  auf  der  Scala  efgahede, 
die  bis  auf  den  zweiten  Ton  /  unserem  Emoll  gleichkommt,  denn 
es  steht  dort  ein  f,  wo  in  unserem  Emoll  fis  steht.  Die  mixo- 
lydische  Tonart  ist  mithin  eine  Molltonart  mit  verminderter  Se- 
cunde,  auf  welcher  die  Melodie  in  der  Quinte  abschliesst: 

^  .       |  j  J  j  J 

f^^-i-*-^  

Die  phrygische  Tonart  defgahed  hat  zum  harmo- 
nischen Grundton  den  Ton  g  als  die  piari  xcctu  &i<fiv  OQvyiov; 
dieser  ist  es,  der  —  um  auf  die  Worte  des  Aristoteles  zu  re- 
curriren  —  am  häufigsten  vorkommt,  auf  dem  die  Begleitung 
am  längsteu  und  häufigsten  verweilt  und  auf  den  sie  immer  wie- 
der zurückkommt,  wenn  sie  ihn  verlassen,  ohne  dessen  häufigen 
Gebrauch  diese  Tonart  ebensowenig  wahrhaft  phrygisch  sein 
würde,  wie  die  griechische  Sprache  ohne  die  häufige  Anwendung 
bestimmter  Partikeln  wahrhaft  griechisch;  es  ist  der  Ton,  der 
bei  der  Stimmung  zu  Grunde  gelegt  wurde;  war  er  nicht  rich- 
tig gestimmt,  so  erklangen  auch  alle  übrigen  Töne,  auch  wenn 
sie  ihre  richtige  Stimmung  hatten,  unrein.  —  Bei  dieser  Bedeu- 
tung des  Tones  g  ist  es  nicht  möglich,  dass  das  Phrygische,  wie 
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man  annimmt,  eine  Art  Dmoll  gewesen  sein;  es  muss  vielmehr 
ähnlich  wie  Gdur  geklungen  haben: 


Es  ist  ein  Gdur  mit  kleiner  Septime  [f  statt  fis),  auf  welchem 
die  Melodie  in  der  Quinte  d  abschliesst.  Zum  Mixolydischen  ver- 
halt es  sich,  wie  lastisch  zu^prisch,  wie  Dur  zu  Moll. 

Die  hypolydische  Tonart  fgahcdef  ist  die  auffal- 
lendste von  allen,  womit  ihr  spätes  Auftreten  und  die  Seltenheit 
ihrer  Anwendung  übereinkommt.  Der  Ton  ä,  als  die  fifay  jwtc 
&i<sivtTnolvdlovy  bildet  ihren  harmonischen  Grundton  und  sie  ist 
hiernach  anzusehen  als  die  Tonreihe  hcdefgah,  auf  welcher 
die  Melodie  in  f  abschliesst.  Jene  Tonreihe  steht  dem  Hmoll 
am  nächsten,  sie  unterscheidet  sich  von  demselben  einmal  durch 
die  kleine  Secunde  (c  statt  eis)  und  ferner  durch  die  verminderte 
Quinte  (f  statt  fis);  gerade  diese  verminderte  Quinte  aber  bildet 
den  Abschluss  der  Melodie: 


So  erhält  man  von  den  griechischen  Tonarten  ein  wesent- 
lich anderes  Bild,  als  man  es  sich  bisher  gemacht  hat.  Unser 
Dur,  aber  auch  unser  Moll  war  streng  genommen  den  Griechen 
unbekannt,  denn  die  Dur-  und  Moll-Melodieen  gingen  bei  ihnen 
nicht  in  der  Primc,  sondern  in  der  Quinte  aus;  die  derartigen  Moll- 
Melodieen  hiessen  Dorisch,  die  Dur-Melodieen  lastisch.  Die  übrigen 
Tonarten  liegen  noch  weiter  von  unserem  harmonischen  Systeme 
ab.  Aus  der  angegebenen  harmonischen  Beschaffenheit  erklärt 
sich  nun  der  vorwiegende  plagialische  Bau  der  Melodieen,  den 
bereits  die  frühesten  Heptachorde  voraussetzen  und  den  wir  auch 
noch  in  den  uns  erhaltenen  griechischen  Melodieen  aus  der  spä- 
tem Zeit  antreffen.  Es  erklärt  sich  nun  ferner  .das  Ethos,  wel- 
ches die  Alten  ihren  Tonarten  beilegen.  So  lange  man  in  der 
lydischen  Tonart  unser  Dur  erblickte,  musste  das  Urtheil  der 
Alten  über  diese  Tonart,  die  sie  vorzugsweise  für  Klagelieder 
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gelten  lassen  wollen,  allerdings  höchst  auffallend  klingen.  Jetzt, 
wo  sich  gezeigt,  dass  sie  von  unserem  Dur  wesentlich  verschie- 
den ist,  können  wir  uns  mit  jenem  Urlheile  wohl  befreunden. 

Das  wichtigste  ist,  dass  wir  jetzt  den  Hauptaccord  für  die 
viuxxri  (oder  vforj)  einer  jeden  Tonart  kennen.  Wir  können  sa- 
gen, dass  er  immer  durch  die  Unterquinte  jenes  Tones  gebildet 
wird;  denn  wenn  die  Griechen  statt  deren  die  Oberquarte  nen- 
nen, so  beruht  das  nur  auf  der  äusseren  Form  der  Instrumen- 
talbegleitung, dass  nämlich  die  Stimme  der  Melodie  tiefer  lag, 
als  die  begleitenden  Stimmen  (S.  1 1 3). 

Dor.     Ion.      Aeol.    Lyd.    Mixol.    Plnyg.  Hypul. 

1  I 

Gegen  die  Zulassung  des  Dreiklangs,  wie  wir  ihn  vorstehend  für 
die  sieben  Tonarten  angegeben  haben,  liegt  ganz  und  gar  kein 
Bedenken  vor,  denn  das  Vorkommen  der  kleinen  Terz  wird  von 
Plut.  Mus.  19  bestätigt,  der  uns  ausdrücklich  den  Accord  ac  fin- 
den cnovdsKXKog  TQonog  nennt,  und  das  Vorkommen  der  grossen 
Terz  für  die  xqovöiq  bestätigt  Gaudcnt.  1 1  in  der  S.  1 1 6  bespro- 
chenen Stelle  über  die  ncxQctycQvoi.  Das  Nähere  in  dem  Canitcl 
von  der  Melopöie. 


Viertes  Capitel. 

Die  Tongesclilechter  und  Tonfärbungen. 


§  12. 

Die  enharmonischen  und  chromatischen  Scalen. 

Alle  bisher  betrachteten  Scalen  waren  diatonische,  d.  h.  sie 
enthielten  nur  Halb-  und  Ganzton-Intervalle  (rjtiirovia  und  xovoi), 
und  zwar  waren  auf  ihnen  zwei  Halbton-Intervalle  von  einander 


_,- —  -i 
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entweder  durch  zwei  oder  durch  drei  Ganzton  -  Intervalle  ger 
trennt,  z.  B. : 

e    f     g     a     h    c     d     e    f     g     a     h  c 

Die  Griechen  gebrauchten  aber  noch  zwei  andere  Scalen,  von 
denen  die  eine  ein  Intervall  von  einer  kleinen  Terz  (t^^to- 
rtov),  die  andere  ein  Intervall  von  einer  grossen  Terz  {dlxovov) 
enthielt.  Die  ersterc  dieser  Scalen  nannte  man  die  chromatische, 
die  zweite  die  enharmonische,  und  man  unterschied  hiernach  drei 
yivrj  oder  Tongeschlechter :  das  yivog  öicctovovy  das  yivog  %Q(apetn- 
xöV  oder  das  fcpwfia  und  das  yivog  Ivctopovinov  oder  die  ctQuovla. 
Selbstverständlich  gab  es  auch  auf  der  diatonischen  Scala  Intervalle 
von  einer  kleinen  und  einer  grossen  Terz,  z.  B.  e  g  und  f  «,  aber 
dies  sind  zusammengesetzte  Intervalle,  Siaax'qfjutta  övv&eTct,  wie 
sie  die  alten  Techniker  nennen,  d.  h.  es  liegt  auf  der  diatoni- 
schen Scala  zwischen  den  beiden  Tönen,  welche  jene  Intervalle 
bilden,  noch  einer  in  der  Mitte  (efg  und  fga);  auf  der  chro- 
matischen und  enharmonischen  Scala  aber  sind  diese  Intervalle 
„unzusammengesetzte",  Siaazrjfjiarcc  aavv&sra,  d.  h.  es  kommen 
auf  ihnen  Intervalle  von  einer  kleinen  oder  einer  grossen  Terz 
vor,  ohne  (Jass  zwischen  den  beiden  Grenztönen  eines  solchen 
Intervalls  noch  ein  in  der  Mitte  stehender  Ton  vorgekommen  wäre. 

Das  enharmonische  Geschlecht. 

Uebcr  die  Entstehung  dieser  Scalen  besitzen  wir  eine  Nach- 
richt des  Aristoxenus  Plut.  Mus.  11.  Als  einst.Olympus  beim  Coro- 
poniren  die  Melodie  häufig  auf  die  nagynarrj  (den  Ton  f)  hinführte, 
bald  von  der  naQapsaog  ä,  bald  von  der  fiiatj  a  aus  mitUebergehung 
der  Xixavog  (des  Tones  g),  so  lernte  er  die  Schönheit  kennen, 
welche  dem  Charakter  der  Composition  durch  Auslassung  jenes 
Tones  g  zu  Theil  wird.  Dem  entsprechend  construirte  er  ein 
System,  auf  welchem  jener  Ton  fehlte  und  componirte  auf  dem- 
selben in  dorischer  Tonart: 

e    f     a      h    c    . .  . 

T 

Die  Entstehung  des  enharmonischen  Tongeschlechts  beruht  also 
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auf  demselben  Streben  nach  Vereinfachuüg  und  Beschränkung, 
welches  sich  bei  Terpander  zeigte,  als  er  für  seine  kilharodi- 
schen  Nomen  die  dorische  Trite,  den  Ton  c,  entfernte  (vgl.  S. 
84  fl.)  Die  vollständige  enharmonische  Scala  entbehrte  nicht  nur 
des  auf  den  Halbton  e  f  folgenden  Ganztons,  sondern  Hess  über- 
haupt nach  einem  jeden  Halbton-Inlervalle  den  folgenden  Ganz- 
ton weg  (auch  nach  h  c  den  Ganzton  d)t  so  dass  in  der  vollstän- 
digen enharmonischen  Scala  das  auf  den  Halbton  folgende  Inter- 
vall jedesmal  in  einer  grossen  Terz  besteht: 


Es  wird  sich  aber  nachher  zeigen,  dass  im  praktischen  Gebrauch, 
soweit  wir  über  denselben  Angaben  besitzen,  nur  nach  Einem 
der  beiden  Halbton  -  Intervalle  der  folgende  Ganzton  ausgelassen 
wurde,  also  auf  dem  avaxyma  du&vyfiivov  entweder  der  Ton  g 
oder  der  Ton  d.  Dies  nannte  man  ein  gemischtes  Tongeschlecht : 
der  obere  Theil  der  Scala  war  enharmonisch,  der  untere  diato- 
nisch, oder  umgekehrt  der  obere  diatonisch,  der  untere  enhar- 
monisch (Aristox.  p.  44). 

Weiterhin  berichtet  Plutarch  a.  a.  0.,  in  der  spätem  Zeit 
hätte  man  nach  Wegnahme  des  auf  das  Halbton-Intervall  folgen- 
den Tones  zwischen  den  beiden  Grenztönen  des  Halbton- Inter- 
valls (ef  oder  hc)  noch  einen  Ton  in  der  Mitte  angenommen, 
welcher  höher  als  e  und  tiefer  als  f  gewesen  sei.  Ein  solcher 
Ton  —  die  Griechen  bezeichneten  ihn  als  Viertelston ,  teraQtrj' 
HOQiov  tovov  —  ist  unserer  Musik  fremd,  aber  wir  können  ganz 
und  gar  nicht  daran  zweifeln,  dass  ihn  die  Griechen  gekannt 
und  praktisch  angewandt  haben.  Man  nannte  das  Viertelston- 
Intervall  die  enharmonische  dleoig,  und  wir  wollen  hiernach  für 
den  das  Halblon-Intervall  in  zwei  Vierlelston-Intervalle  trennen- 
den Ton  die  Bezeichnung  ö  gebrauchen.  Die  vollständige  enhar- 
monische Scala  dieser  Art  enthält  nunmehr  folgende  T*me  mit 
folgenden  Namen: 


avat.  <rvvr)fiii>ivov 


Diaton.  efgahcde 
Enharra.  e  f        a    h  c  e 


e  f  g  a  b  c  d 
e  f        ab  d 


> 


126  IV.  Die  Tongeschlechterund  Toiifärbungen 


Diaton.    e     f  g 


Enharm.  e  6  f 


a 


h  d  C 


e 


f 


und  analog  auch  die  Scala  des  Systems  övvrmfävov.  Man  be- 
hielt also  für  die  enharmonische  Scala  die  Reihenfolge  der  auf 
der  diatonischen  Scala  üblichen  Tonnamen  bei,  obwohl  der  Werth 
der  dadurch  bezeichneten  Töne  für  beide  Scalen  vielfach  ein 
verschiedner  war.  Die  durch  den  Namen  vndxrj,  fiicri,  naoapz- 
aog  und  vifn?  bezeichneten  Töne  waren  auf  beiden  Scalen  die- 
selben; man  sagte  deshalb,  sie  wären  unveränderlich:  y&oyyot 
icxcoreg,  r\qB^.ovvxtgy  a%lvr\xoi^  jiivovxsg,  aKXivsig,  immobiles,  slabi~ 
les,  staluii.  Die  übrigen  Töne  waren  verschieden,  man  nannte 
sie  deshalb  die  veränderlichen:  %tvov(ievot ,  yBoopsvoi,  xsxhpi- 
voiy  mobiles. 

Nachdem  Plutarch  a.  a.  0.  gesagt,  dass  Olympus  selber  bei 
seinen  in  dorischer  Tonart  gehaltenen  enbarmonischen  Composi- 
tionen  die  enharmonische  Diesis  noch  nicht  gebraucht  habe,  fahrt 
er  fort :  vcxegov  8h  xb  ^(iitoviov  dtrjoi&ri  Iv  xb  xolg  Avdioig  xal 
iv  xolg  Oovyloic.  Damit  ist  freilich  nicht  gesagt,  dass  der  Vier- 
telston bloss  in  lydischer  und  phrygischer  Tonart  vorgekommen 
sei,  aber  für  diese  beiden  Tonarten  steht  seine  Anwendung  fest. 
Wir  lernen  hieraus  die  Gattung  der  musischen  Kunst  kennen,  in 
welcher  der  enharmonische  Viertelston  seine  Stelle  hatte.  Do- 
risch, Lydisch  und  Phrygisch  sind  die  drei  Haupttonarten  der 
Aulodik  und  Auletik  —  mithin  müssen  wir  den  Gebrauch  des 
enharmonischen  Tongeschlechts  zunächst  der  Aulodik  und  Aule- 
tik vindiciren,  um  so  mehr,  als  der  Aulode  und  Aulete  Olym- 
pus ausdrücklich  als  der  Begründer  desselben  genannt  wird. 
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Der  Grundton  der  phrygischen  Melodieen  ist  d.  In  der 
vollständig  enharmonischen  Scala  kommt  der  Ton  d  nicht  vor. 
So  folgt  denn,  dass  bei  der  Anwendung  der  Enharmonik  für  die 
phrygische  Tonart,  welche  den  Grundton  d  nicht  entbehren 
konnte,  die  Scala  eine  gemischte  sein  muss: 

d     e  d  f  a     h  6  c  d, 

es  kann  höchstens  der  auf  das  Halbton-Intervall  folgende  Ton  g 
weggelassen  sein  (vgl.  die  weiter  unten  zu  besprechende  Angabe 
des  Ptolemaeus  über  die  praktisch  gebräuchliche  chromatische 
Scala).  Aber  auch  dieser  Ton  g  kann  für  die  Begleitung  nicht 
gefehlt  haben,  denn  als  ftiatf  xara  ftiaiv  Oqvylov  ist  er  ja  der 
harmonische  Grundton  dieser  Tonart  (vgl.  S.  121).  Es  muss 
also  hier*  dasselbe  der  Fall  gewesen  sein,  was  uns  Plut.  Mus.  19 
von  dem  Gebrauche  des  terpandrischen  Heptachords,  auf  wel- 
chem der  Ton  c  fehlte,  berichtet:  die  ngovaig  gebrauchte  den 
Ton,  dessen  sich  die  Melodie  enthielt,  —  oder  mit  anderen  Wor- 
ten, das  die^phrygisch-enharmonischen  Melodieen  begleitende  In- 
strument hatte  eine  diatonische  Scala.  Zu  dem  Viertelstone  wur- 
den keine  Accorde  angegeben,  wie  wir  aus  Plut.  Mus.  28  erfah- 
ren, der  von  demselben  sagt:  tha  %tt\  to  dvvua&ctt  Xr\<p&i\vai 
öia  0Vfi<pajvlag  to  iiiye&og,  xadaneg  xo  xe  rj(iix6viov  xal  xov  xo- 
vov  xcfJ  t«  koina  dh  x6v  xoiovtav  diccaxrniatci)v9  wobei  man  Ari- 
stox.  Harm.  p.  24  über  die  Bedeutung  des  technischen  Ausdrucks 
xct  öia  Gvfxcpcovi'ag  Xafißav6(iEva  vergleiche. 

Der  enharmonische  Viertelston  wird  also  in  der  Zeit  nach 
Olympus  in  den  phrygischen  und  lydischen  Melodieen  der  Aulo- 
den und  Auleten  angewandt,  ohne  auf  die  harmonische  Behand- 
lung einen  Einfluss  zu  haben.  Für  die  dorische  Tonart  Hess 
man,  wenigstens  wenn  man  nach  alter  Weise  spielte,  die  Vier- 
telstöne aus,  und  die  dorisch-enharmonische  Tonart  bestand  so- 
mit also  bloss  in  dem  auf  das  Ilalbton-Intcrvall  folgenden  Intervall 
einer  grossen  Terz  e  f  a.  Plut.  Mus.  1 1 :  to  yccQ  iv  xaig  (tioctig 
ivccQuoviov  nvnvov  w  vvv  %om>xcti  (d.  h.  die  auf  die  p&q  a  des 
ovaxrjn«  avvtinpivov  folgenden  Vicrtelstöne  aöb) 

e    f     g     ad  b     (c)  d 

ov  Sonst  ixeivov  (dies  Wort  ist  einzufügen)  xov  noirixov  slvat, 
(d.  h.  des  Olympus),    (ydiov  <T  iaxl  avvtöstv  iav  xtg  «qxcüküq 
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xivog  avXovvxog  ccxovorj,  iavv&exov  yao  ßovXexai  elvat  xai  to  h 
xcug  fitaaig  ijfttroviov,  efgabd,  —  also  zwischen  der  fi&if  a 
und  der  x$lxr\  awtjfifiivov  b  kein  Viertelston.    In  seinen  Ar- 
chai  p.  23  sagt  Aristoxenus  von  dieser  alleren  enharmonischeo 
Tonart  folgendes:  "Oxt  ti*  toxi  xig  (xsXonoua  öixovov  Xt,%av(w  dto- 
ftivri  (also  eine  Composition,  wie  sie  Aristoxenus  in  dem  obigen 
Fragmente  bei  Plutarch  als  die  des  Olympus  beschrieb)  nal  ovji 
q>avXoxdxrj  ye,  aXXa  6%töov  r]  HCtXXlöxi},  xotg  fisv  noXXotg  twv  vvv 
ccnxofiivav  fiovGixijg  ov  itdvv  svdrjXov  iöxi'   ykvotxo  (livxav  hwr 
%%tiGiv  avxotg  •  xotg  6h  övvH&HSnivoig  x&v  aQ%(XM<ov  XQoncov,  xolg 
xe  nomoig  ml  xotg  Ösvxiooig  tnctv&g  öijXov  iaxi  to  Xvy6\uvov. 
Von  dem  Viertelstone  der  enharmonischen  Tonart  sagt  Aristox. 
ibid.  p.  19:   xeXsvrula  ccvxa  xctl  fiohg  fiexa  itoXXov  novov  &w- 
e&ßexai  ij  ccfo&rjöig.    Man  gewöhnt  sich  also  an  diesen  Ton  nur 
mit  grosser  Mühe  und  Schwierigkeit.    Dasselbe  wird  auch  von 
anderen  gesagt.    Theo  Smyrn.  p.  88  mit  Berufung  auf  Aristoxe- 
nus:  icxi  Sh  dvgneXnörjxov  %ccl  ag  ixeivog  <pfi<ft,  <pdox£%vov  x«i 
itoXXrjg  Ssofisvov  Gwr}fa(ccgy  o&ev  ovd'  slg  XQrjGiv  £(i%Bxai. 
Aristid.  p.  19:   xotg  de  noXXotg  ioxiv  advvccxov  o&ev  iitiyvmoäv 
xtveg  xr\v  xccxoc  öteciv  (isXopölcev  diu  xv\v  avxcov  (so  ist  statt  ctvxw 
zu  schreiben)  ia&iveiav  neu  navxeXmg  c)^eX(o6r\xov  üveti  xo  Sia- 
axrifia  vnoXaßovxeg.    Die  in  dem  zweiten  Theile  dieses  Satzes 
enthaltene  Nachricht,  dass  viele  Musiker,  weil  sie  nicht  mehr 
fähig  waren,  den  Viertelston  zu  unterscheiden,  diesem  Intervalle 
seine  praktische  Anwendbarkeit  absprechen,  ist  uns  ausführlicher 
Plut.  Mus.  38.  39  überliefert;  wir  haben  oben  S.  55  ff.  nachge- 
wiesen, dass  dieser  Theil  der  plularchischen  Schrill  aus  Aristo- 
xenus entlehnt  ist,  und  wer  diese  Stelle  mit  den  oben  angeführ- 
ten Worten  des  Aristides  näher  vergleicht,  der  wird  erkennen, 
dass  auch  Aristides  aus  derselben  Stelle  des  Aristoxenus  geschöpft 
hat.    Aristoxenus  also,  obwohl  er  von  der  grossen  Schwierigkeit 
der  Viertelstöne  redet,  tritt  also  gleichwohl  als  Vertheidiger  der- 
selben auf  im  Gegensatz  zu  einer  neueren  Richtung  der  Musik, 
die  von  ihnen  nichts  mehr  wissen  wollte.    Interessant  ist  der 
hier  uns  gebotene  chronologische  Anhaltspunkt.    Zur  Zeit  des 
Aristoxenus,  sehen  wir,  war  die  Anwendung  der  Viertelstöne 
schon  sehr  im  Verschwinden  begriffen.    Ptolemaeus  weiss  von 
ihrem  praktischen  Gebrauche  nichts  mehr,  obwohl  er  mit  der 
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chromatischen  Scala  noch  ganz  vertraut  ist.  Gaudenl.  p.  6  sagt, 
dass  auch  die  chromatische  Scala  zu  seiner  Zeit  bereits  wie  ver- 
schwunden  sei:  xovxo  yaQ  povov  xmv  xqhüv  (sc.  to  Siaxovov)  Inl- 
ituv  icxl  to  vwl  fiskadovfisvou^  xav  öh  XoincÖv  övolv  i\  XQrjGig 
ixUXomivai  xivdvvsvet. 

Der  Gebrauch  der  enharmonischen  Viertelstöne  gehört  also 
der  eigentlich  klassischen  Zeit  der  griechischen  Musik  an.  Es 
waren  die  Virtuosen  des  Sologesanges  (die  ctvlaöol)  oder  des 
Flötenspiels  (avlipcit),  welche  diesen  Ton  gebrauchten;  ein  be- 
sonderer Reiz  für  die  Zuhörer  mochte  gerade  in  der  Bewältigung 
der  durch  jenen  Ton  gebotenen  Schwierigkeiten  liegen.  Wie  wir 
aber  auch  immer  über  dieses  unserer  Musik  so  gänzlich  fern- 
stehende Intervall  urtheilen  mögen,  es  ist  nicht  bloss  Thatsache, 
dass  es  bei  den  Alten  vorkam ,  sondern  auch,  dass  es  in  der 
Theorie  der  alten  Musik  eine  sehr  grosse  Rolle  spielte.  Dies 
gilt  besonders  für  die  voraristoxenische  Zeit.  Denn  wir  erfah- 
ren aus  Aristox.  Harm.  p.  2,  dass  die  Scalen,  welche  seine  Vor- 
gänger in  ihren  Schriften  aufführten,  bloss  enharmonische  Octa- 
chorde  mit  Viertelstönen  waren  —  auf  diatonische  und  chroma- 
tische Scalen  hatten  sie  keine  Rücksicht  genommen.  Noch  grösser 
wird  sich  die  Bedeutung  der  Viertelstöne  für  die  alte  Theorie 
herausstellen,  wenn  wir  sehen  werden,  dass  das  antike  Notensy- 
stem der  Instrumentalmusik  ganz  und  gar  auf  dieselben  basirt  ist. 

■ 

Das  Chroma. 

Die  chromatische  Scala  kam  darin  mit  der  enharmonischen 
überein,  dass  auf  ihr  der  auf  den  Halbton  hc  und  ef  folgende 
Ganzton  d  und  g  fehlte.  Aber  während  in  der  enharmonischen 
nach  Hinwegnahme  dieses  Ganzions  zwischen  h  und  c  und  zwi- 
schen e  und  f  ein  Viertelston  eingeschaltet  wurde,  bestand  die 
Eigentümlichkeit  der  chromatischen  Scala  darin,  dass  auf  den 
Halbton  hc  ein  fernerer  Halbton  eis  und  ebenso  auf  ef  der  Halb- 
ton fis  folgte.  So  schlössen  sich  hier  zwei  Halbtöne  unmittelbar 
aneinander  und  auf  diese  folgte  ein  Intervall  von  einer  kleinen 
Terz  ftsa  und  eise.  Die  Terminologie  ist  der  der  enharmoni- 
schen Scala  durchaus  analog,  nur  dass  hier  selbstverständlich 
die  Zusätze  x^^^og  zu  den  ihr  eigenthüinlichen  Tönen  hin- 

Griechische  Harmouik  u.  s.  w.  9 
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zugefügt  wurde.  Auch  die  Ausdrücke  icxcixeg,  xmfro/,  ««vxvoi, 
nvxvoi,  nvxvov  kehren  hier  in  derselben  Weise  wieder: 
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Die  vorliegende  Scala  enthält  ein  zeapa  &(jukzov.  Es  kam 
aber  auch  vor,  dass  auf  derselben  Scala  das  chromatische  mit 
dem  diatonischen  Geschlecht  verbunden  wurde.  Dies  deutet  Ari- 
stoxenus  Harm.  p.  44  an :  nav  fiikog  iaxai  yxot  ötaxovov  ij 
fumxov  rj  haqpovLOv  rj  fitxrov  ix  rotirov  ^  xotvov  xovxqv 
(vgl.  Euclid.  p.  11).  Eine  solche  Verbindung  des  Chroma  mit 
dem  gewöhnlichen  diatonischen  Geschlcchte  (fuyfia  xov  xq^oio; 
nqoq  xb  diaxovov)  bespricht  Ptolemaeus  in  den  bisher  unberück- 
sichtigt gelassenen  Stellen,  in  welchen  er  von  den  im  praktischen 
Gebrauche  der  Kitharoden  und  Lyroden  vorkommenden  Tonar- 
ten redet:  1,  16;  2,  16;  2,  1.  So  dunkel  diese  Stellen  auf  den 
ersten  Augenblick  erscheinen,  so  leicht  wird  ihr  Verständnis*, 
wenn  man  weiss,  dass  die  daselbst  zu  Grunde  gelegte  üvoftW« 
(p&oyycav  die  S.  103  besprochene  ovofiaala  neexa  diciv  ist.  Wir 
erfahren  unter  Anderem  folgendes: 

Die  hypodorische  (oder  aolische)  Scala  von,  der  vitctxri  bis 
zur  vrjxri  xaxoe  &kiv  'TnodooQiov  war  bei  den  Kitharoden  eine 
doppelte: 

entweder  ahedefga 
oder         a     h    c     d     e   f  fis  a 

Die  erste  dieser  Scalen  ist  eine  rein  diatonische,  die  zweite  ist 
in  der  Tiefe  diatonisch ,  in  der  Höhe  chromatisch.  Die  auf  die 
erste  basirten  äolischen  Gompositionen  hiessen  in  der  eigenthürri- 
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liehen  Schulsprache  der  Kitharoden  xuxa  xag  xolxag  a^oya/,  die 
auf  die  zweite  basirlen  hiessen  xoom*o\  oder  xqonoi,  ein  Na- 
men, den  Porphyrius  (wohl  nicht  ohne  Missverständniss)  im  Com- 
mentar  zu  Ptolera.  p.  330  folgendermassen  erklärt:  xoonovg  öh 
hxav&a  naXel  6  Ilxotefictiog  xa  xov  rjQfioC(xivov  yivtj  amy  vito 
tcöv  yu&aqadmv  fiaXccxct  %Qcifiaxa  xaXovvxtti.  Tqotcoi  Ss  xoiavxa 
yivtj  n QogayoQSvovxai  dioxt,  Vvsöxtv  i£  ctvxcZV)  noxh  (ihv  inl  xo 
ivagpoviov,  noxs  6s  inl  xo  Sidxovov  rj&og  xoinsa&cti,  —  Diesel- 
ben Scalen  kommen  nun  nach  jenen  Stellen  des  Ptolemaeus  auch 
in  den  äolischen  Compositionen  der  Lyroden  vor;  die  Composi- 
tionen  der  ersten  Scala  heissen  bei  ihnen  axeged,  die  der  zwei- 
ten Scala  paXaxdy  —  Ausdrücke,  die  dem  Wortlaute  nach  etwa 
dasselbe  bedeuten  wie  unsere  „Dur-  und  Moll-Melodieen". 

Wir  erfahren  hiernnt,  dass  das  Chroma  in  der  angegebenen 
Form  von  den  Kitharoden  gebraucht  wurde  und  zwar  in  der 
äolischen  Tonart  (der  xi&aQG>dixa>xctxri,  Aristot.  Probl.  19,  39). 
Ob  auch  in  der  dorischen  Tonart  u.  s.  w.,  das  wissen  wir  nicht. 
Der  Ausgangspunct  und  das  eigentliche  Wesen  des  chromatischen 
Geschlechts  ergibt  sich  aus  Aristox.  Harm.  p.  23.  Es  war  der- 
selbe wie  bei  der  enharmonischen  Tonart.  Nachdem  dort  näm- 
lich Aristoxehus  gesagt,  dass  es  eine  keineswegs  zu  verachtende, 
sondern  vielmehr  sehr  schöne  Art  der  musikalischen  Gomposition 
gäbe,  welche  darin  bestände,  dass  man  sich  des  auf  den  Halbton 
folgenden  Ganztones  enthielte,  setzt  er  hinzu,  dass  diese  Art  der 
Melopöie  bei  den  meisten  in  Vergessenheit  gekommen  wäre;  nur 
die  bedienten  sich  ihrer,  welche  der  alten  Weise  der  Musik  an- 
hingen ;  die  meisten  Neueren  behandelten  solche  Gompositionen 
nicht  mehr  in  der  WTeise  der  (alten  olympischen)  Harmonie,  son- 
dern sie  bewegten  sich  hierbei  die  meiste  Zeit  in  den  chromati- 
schen Tönen,  xovxov  <$'  atxiov  xo  ßovXeo&ai  yXvxalveiv  <m'.  Also 
durch  Hinzufügung  des  chromatischen  Halbtons  geht  der  Charak- 
ter der  Strenge  und  Erhabenheit,  welcher  durch  die  von  Olym- 
pus eingeführte  Auslassung  des  Ganztons  hervorgebracht  wird, 
wieder  verloren,  die  Melodie  wird  weichlich.  Mit  dem  hier  an- 
gegebenen Charakter  der  chromatischen  Tonart  stimmt  Aristid. 
Quint,  p.  1 1 1  :  das  duxxovov  ist  ccQQSvambv  xctl  ccvaxrjQozeoov,  das 

XQQHCt  ist  yÖUSXOV  X£  KCtl  yOEQOV. 

Die  alte  Compositionsweise  des  Olympus  also,  welche  auf 
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Auslassung  gewisser  Töne  beruhte,  hielt  sich  in  dieser  strengen 
Form  zwar  noch  bis  zur  Zeit  des  Aristoxenus,  aber  sie  wurde 
nur  selten  angewandt.  Man  rügte  gleichsam  als  Ersatz  für  den 
weggefallenen  Ton  neue  Intervalle  hinzu:  die  Auleten  und  Aulo- 
den den  künstlichen  und  schwer  darzustellenden  Viertelston,  die 
Kitharoden  den  weichlichen  Chroma-Ton  — 'jene  für  die  lydischen 
und  phrygischen ,  diese  für  die  äblischen  Melodieen.  Wie  also 
der  enharmonische  Viertelston  eine  Neuerung  der  Aulelen  und 
Auloden  ist,  so  ist  der  chromatische  Halbton  eine  Neuerung  der 
Kitharoden  und  Kitharisten  oder  Lyroden ;  als  Erfinder  wird  von 
Philochorus  ap.  Athen.  14,  637  F  Lysander,  ein  Kitharist  aus  Si- 
kyon,  genannt,  über  dessen  Zeitalter  nur  soviel  feststeht,  dass  es 
später  ist,  als  das  des  Archilochus  (vgl.  Athen.  1.  1.).  Ausser  bei 
Kitharoden  und  Kitharisten  wurde  das  Chroma  auch  von  den 
späteren  Dithyrambikern  gebraucht;  Dion.  comp.  verb.  19:  ot  6h 
Si&vQctiißoitoiol  .  . .  Ttal  rag  fieXaöiag  i^rjXXocrov  tote  fihv  ivctQpo- 
vlovg  noiovvxsg ,  xoxs  ös  %Qco[icttiKdg ,  xoxs  de  Siaxovovg^  also  in 
Verbindung  mit  dem  diatonischen  und  enharmonischen  Geschlecht 
(vgl.  Aristox.  44,  Euclid.  11).  Nach  Plut.  Mus.  20  haben  weder 
Phrynichus,  Aeschylus  und  die  übrigen  Tragiker  nach  Pindar 
und  Simonides  sich  des  Chroma  bedient,  obwohl  dasselbe  damals 
für  die  Kilhara  längst  bekannt  war.  Erst  Agathon  machte  un- 
ter den  Tragikern  den  Versuch,  dies  Tongeschlecht  einzuführen 
(Plutarch.  Quaesl.  Sympos.  3,  1 :  6v  nQwxov  dg  xqay&diav  (pa<tlv 
iußaUiv  ytctl  vno^ltjui  to  xgco^axtKov.  Agathons  Vorgang  scheint 
aber  keine  Nachfolger  gefunden  zu  haben,  wie  aus  den  Worten 
Plut.  Mus.  20  hervorgeht:  tw  yuq  £(>Q>/i<mxa)  yivu  . . .  rguyadta 
(isv  ovdiTicü  xal  jyjfisQov  xi^Q^rai.  Wenn  hier  Plutarch  oder 
vielmehr  seine  Quelle  Aristoxenus  hinzusetzt:  ou&ccqcc  öh  7toXXotg 
yevecctg  nQsaßvxiQa  xQayaötctg  ovaa  i  |  a  q  %  rj  g  ix^rjoaxo,  so  dür- 
fen wir  dies  nicht  allzusehr  urgiren.  Das  Chroma  ist  sehr  früh 
bei  den  Kitharoden  aufgekommen,  vielleicht  älter  als  der  Gebrauch 
des  enharmonischen  Viertelstones,  aber  so  alt  wie  das  diatonische 
Geschlecht  ist  es  nicht  (Aristid.  Quint,  p.  111). 

Ueber  die  für  das  enharmonische  und  chromatische  Tonge- 
schlecht eingeführte  Terminologie  nvxvov,  ßctQvnvxvog,  peoonv- 
kvoc  u.  s.  w.  gibt  die  Tabelle  zu  S.  132  eine  Uebersicht. 
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§  13. 

Die  Bestimmung  der  Intervalle  nach  Pythagoras. 

Der  Philosoph  und  Mathematiker  Pylhagoras ')  ist  es,  auf  wel- 
chen die  Anfange  der  Akustik  zurückgehen,  die  auch  für  die  mo- 
derne Akustik  noch  immer  die  unverrückbaren  Fundamente  geblie- 
ben sind.  Er  nahm  zwei  Saiten  von  gleicher  Länge  und  Dicke  und 
beschwerte  sie  beide  nacheinander  mit  verschiedenen  Gewichten 
und  ersah  hieraus,  dass  sich  die  Töne  auf  bestimmte  Zahlenver- 

v  t 

hältnisse  zurückführen  Hessen.  Dann  brachte  er  unter  einer  ein- 
zigen aufgespannten  Saite  einen  beweglichen  Steg  (payaöiov')  an 
und  schob  denselben  an  verschiedene  Stellen.  Theilte  derselbe 
die  Saite  in  zwei  gleiche  Hälften,  so  gab  jede  derselben  die 

höhere  Octave  der  ungetheilten  Saite 
an ;  verhielten  sich  die  beiden  durch 
den  Steg  geschiedenen  Theile  wie 
2  :  3  (Xoyog  rmiokiog),  so  hörte  man 
die  Quinte  (dia  Ttivie),  —  wie  3  :  4 
(Aoyo$  inltQiToq),  so  hörte  man  die 
Quarte  (dia  teaaaQ&v).  Dies  Instru- 
ment, %av<ov  genannt,  blieb  in  der 
Folge  der  wichtigste  Apparat  für 
akustische  Untersuchungen.  Pytha- 
goras hatte  die  unter  der  Saite  be- 
findliche Fläche  in  zwölf  gleiche 
Theile  gethcilt  und  erhielt  hier- 
durch für  die  Octave,  Quarte,  Quinte 
und  Prime  als  Maass  der  Saitenlänge 
die  Zahlen  6,  8,  9,  12,  welche  also 
z.  B.  für  die  dorische  Scala  die 
Maasse  der  Saiten  ausdrückten,  wel- 
che bei  gleicher  Spannung  und  Dicke  die  Töne  7,  ä,  «,  e  an- 
gaben. 


12  • 
11 

10 

payad.  8  CO  •  •  «\ 
7 

pecyad.  6  ch 
5 
4 

3 
2 

1 


>e 


1)  Der  uns  hierüber  vorliegende  Bericht  der  Neu-Pythagoreer  Ni- 
comach, mns.  p.  10  und  daraus  bei  Gaudentius  p.  13,  Iamblich.  vit. 
Pyth.  1.  26;  Macrobius  somn.  Scip.  2,  1;  Boethius  mus.  1,  10)  enthält 
im  Einzelnen  grosse  Irrthümer,  für  welche  Pythagoras  nicht  verant- 
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Da  die  Quinte  um  einen  Ganzion  höher  ist  als  die  Quarte,  so 
ersah  Pythagoras  aus  seinem  Kanon  auch  das  Zahlenverhältniss 
des  Ganztons  (xovog),  8 : 9  (inoydoog  Xoyog). 

Zu  einer  genauem  Bestimmung  der  ganzen  Scala  sollten  erst 
die  späteren  Tythagoreer  bei  grösserer  Ausbildung  des  Kanons 
gelangen.  Pythagoras  glaubte  sie  dadurch  finden  zu  können, 
dass  er  mit  den  erhaltenen  Zahlen  rechnete.  Jedes  Tetrachord 
(Quartensystem)  enthielt  zwei  Ganzlöne  und  einen  Halbton.  Er 
nahm  für  die  beiden  Ganztöne  dieselben  Intervallzahlen  an,  welche 
sich  ihm  für  das  Intervall  a  —  h  ergeben  hatten,  8 :  9, 


Hieraus  ergab  sich  dem  Pythagoras  durch  Rechnung  zunächst 
das  Verhältniss  f:a  =  9.9:8.8  =  81  : 64,  und  indem  er  dann 
ferner  dies  Resultat  mit  der  Gleichung  e :  a  =  4:3  combinirte, 
so  erhält  er  als  Verhältniss  des  Halbton-Intervalls  (Aeijtip«,_oder 
wie  man  damals  noch  sagte,  dUtsig) 2) : 


Pythagoras  konnte  nun  die  ganze  diatonische  Scala,  z.  B.  die  do- 
rische, durch  Zahlen  bestimmen: 


Der  forschende  Geist  des  Alterthums  hat  wohl  über  keine 
wissenschaftliche  Entdeckung  eine  solche  Freude  gehabt,  wie 
über  diesen  Fund  auf  dem  Felde  der  Akustik.  In  der  That 
macht  er  dem  Alterthum  alle  Ehre.    Die  Töne  hatten  sich  als 


wortlich  gemacht  werden  darf.  Die  zunlchst  folgende  Darstellung  be- 
schränkt sich  auf, den  Theil  dieses  Berichts,  der  mit  dem  factischen 
Thatbestande  übereinkommt. 

2)  Ebenso  gebrauchte  man  damals  für  diu  teaoctQcov  noch  den  al- 
ten Namen  avXXaßd,  für  dia  nivte  den  Namen  Si  6£eiäv  (vgl.  das 
Fragment  des  Pythagoreers  Philolaos  bei  Nicomach.  Harm.  p.  14  ff., 
Aristid.  Quint  p.  17,  Hesych.  i.  v.  9i  ol-eiäv. 


e   f    g  a. 
9T8  1)78 


e:f  =  9.9.3:8.8.4  =  243:256. 


verkörperte  Zahlen  herausgestellt,  die  qualitativen  Unterschiede 
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waren  auf  quantitative  zurückgeführt.  Dies  führte  zu  dem  Ge- 
danken, dass  auch  in  den  ührigen  Gebieten  des  Kosmos  in  glei- 
cher Weise  die  Zahl  das  bestimmende  Princip  sei.  Die  moderne 
Wissenschaft  hat  durch  ihre  grossen  Entdeckungen  in  der  Che- 
mie und  Physik  (z.  B.  in  dem  chemischen  Atomengesetze)  die 
Wahrheit  dieses  Gedankens  gerechtfertigt;  aher  dem  Altcrthume 
war  nicht  vergönnt,  auf  diesem  Wege  weiter  zu  dringen,  man 
begnügte  sich,  jenen  akustischen  Zahlen  eine  absolute  Bedeutung 
zuzuschreiben  und  sie  der  ganzen  übrigen  Welt  in  einer  rein 
phantastischen  Weise  zu  Grunde  zu  legen.  Die  hohe  ethische 
Bedeutung,  welche  die  Musik  für  das  Griechenthuin  hatte,  kann 
diesen  Irrthum  entschuldigen,  der  sogar  soweit  ging,  dass  selbst 
das  Seelen-  und  Geistesleben  in  jene  Zahlenverhältnisse  gebannt 
wurde.  Die  ganze  pythagoreische  und  platonische  Zahlenphilo- 
sophie ist  auf  sie  gebaut.  Die  Zahlen  1,  2,  3,  4  enthielten  die 
drei  consonirenden  Intervalle  (ovn<patva,  nämlich  1:2  die  Octave, 
2:3  die  Quinte,  3:4  die  Quarte),  sie  zusammen  bildeten  den 
Pythagoreern  die  Tetraktys.  Addirte  man  die  in  ihnen  enthal- 
tenen Einheiten  (1  +  2-1-3  +  4),  so  ergab  sich  die  Zahl  10, 
und  so  entstand  der  Begriff  der  für  die  Pythagoreer  so  bedeut- 
samen öexccg.  Rechnete  man  zu  jenen  Zahlen  der  consoniren- 
den Intervalle  noch  die  beiden  Zahlen  S  und  9,  welche  das  Ganz- 
ton-Intervall  enthielten,  hinzu,  so  ergab  sich  1  +  2  +  3+  4  +  8+  9 
=  27;  die  einzelnen  Summanden  mitsammt  der  Summe  bilde- 
ten hier  mit  einander  7,  und  so  ergab  sich  die  snxug.  Das  sind 
die  sogenannten  heiligen  Zahlen  der  Pythagoreer. 

Von  der  zuletzt  genannten  Heptas  geht  Plato  bei  seiner  Con- 
struetion  der  Weltseele  im  Timaeus  aus.  Indem  nach  ihm  der 
Weltbildner  die  Weltseele  nach  diesen  Zahlen  ordnet  (p.  35.  36) 

1    2   3   4    9   8  27 

bringt  er  hiervon  zunächst  die  Zahlen  mit  einander  in  Zusam- 
menhang, welche  öntladia  diadxrj(iccta  (Octaven)  und  t^mlaci« 
tiutotfjticttct  (Duodecimen)  bilden: 

dmXttoia  öiaar.    12        4  8 
TQtitXccGicc  dienst.   1         3        9  27. 


- 
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Dann  nimmt  er  in  jedem  Diastema  als  nsöotrjveg  zwei  Zahlen  an, 
von  denen  die  eine  mit  den  beiden  Grenzzahlen  des  Diastems 
(ttKQtt)  in  einer  stetigen  harmonischen  Proportion,  die  andere  in 

einer  stetigen  arithmetischen  Proportion  steht: 

« 

374  8:9  3:4    3:4   8:9   3:4   iHT  8:9  3:4 

1      }131      3      i"1,36      0      V  1  ^8  ** 

2:3   3:4    2:3    2:3   3:4  2:3    iTHf  iHT*  iTHf 

Von  den  so  entstehenden  hemiolischen,  epitritischen  und  epogdoi- 
sehen  Diastaseis  (2:3,  3:4,  8 :  9),  so  sagt  Plato,  wurden  schliess- 
lich die  epitritischen  (und  hemiolischen)  durch  inoydoa  zerfallt; 
dann  bleibt  in  jedem  eine  Diastasis  übrig,  deren  Grösse  durch 


1.  Höheres 


2.  Mittleres 


3.  Tiefstes 


2 
ß 


ü 


3  SinXaGict  diccat^fiazce. 
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die  Zalilen  256  :  243  angegeben  wird,  z.  B.  in  dem  ersten  dipla- 
sischen  Diastema: 


Dies  sind  die  pythagoreischen  Zahlen  für  die  acht  Töne  eines 
dorischen  Octachords,  in  welchem  1  den  höchsten  G rundton  und 

2  die  tiefere  Ortave  bezeichnet  Für  alle  drei  diplasischen  und 
alle  drei  triplasischen  Diastemata  werden  sich  die  von  IMato  ge- 
forderten Zahlen  und  die  ihnen  entsprechenden  Töne  folgender- 
matten  darstellen: 


3  xQinXaaia  Sictat^uccta, 
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Auf  der  einen  Seite  haben  wir  drei  sich  conümürlich  an- 
einander schliessende  dorische  Octachorde,  auf  der  anderen  drei 
sich  continuirlich  aneinander  schliessende  Dodekachorde ,  d.  h. 
drei  dorische  Octaven,  welche  in  der  Tiefe  noch  durch  den  jr^og- 
Xct(ißav6nsvog  und  die  drei  Töne  vnatav  erweitert  sind.  Deshalb 
gehen  die  letzteren,  obwohl  sie  mit  demselben  höchsten  Tone  7 
anfangen,  viel  weiter  in  die  Tiefe  hinab  (bis  Contra- G).  Noch 
ist  zu  bemerken,  dass  die  drei  triplasischen  Scalen  auf  verschie- 
denen Transpositionsstufen  stehen:  das  höchste  auf  der  hypoly- 
dischen  (ohne  Vorzeichen),  das  mittlere  auf  der  lydischen  (mit  t>), 
das  tiefste  auf  der  hypophrygischen  (mit  t>b) ;  das  erste  also  geht 
aus  Amoll,  das  zweite  aus  Dmoll,  das  dritte  aus  Gmoll.  Plato 
überschreitet  nach  der  Tiefe  zu  sichtlich  den  realen  Boden  der 
Kunst,  der  Praxis  der  Griechen  sind  so  tiefe  Töne  nicht  bekannt, 
wahrscheinlich  auch  nicht  die  höchsten  Töne  der  platonischen 
Scalen.  Plato  will  allerdings  die  gebräuchlichen  TonsySteme  auf 
die  Weltseele  als  deren  harmonische  Ordnung  übertragen,  aber 
er  erhebt  sich  auf  einen  übermenschlichen,  idealen  Standpunct, 
der  von  der  irdischen  Musik  nicht  erreicht  wird  (Adrast.  ap.Theo. 
Smyrn.  p.  98). 

Wie  Plato  es  selber  gethan,  haben  wir  in  der  obigen  Scala 
den  höchsten  Ton  =  1  gesetzt  und  hiernach  die  übrigen  be- 
stimmt, wodurch  sich  in  den  meisten  Fällen  Brüche  ergeben 
mussten.  Plato's  Nachfolger,  die  älteren  Akademiker,  gaben  den 
Zahlenwerth  der  Töne  in  ganzen  Zahlen  an,  indem  sie 


^  =  8.8.3.2  =  384 

3:4 


}  8:9 

d  =  9.8.3.2  =  432 

f  =  9.9.3.2  =  408  I  8:9 

Ii  =  8.8.4.2  =  512  1  g  .  Q 

=  9.8.4.2  =  576  | 
f  =  9.9.4.2  =  648  /  8:9 

I  f  =  9.9.3.3  =  729  /  ö*y 
\  1  =  2.8.8.3.2=768 


ansetzen  und  hiernach  die  tieferen  diplasischen  und  triplasischen 
Diastemata  bestimmen.  Die  22  ersten  Töne  der  Dodekachorde 
fallen  mit  den  22  der  Octachorde  zusammen  bis  auf  den  achtzehn- 


uiyiiizeo 


by  Google 


§  14.  Die  Chroai  nach  Aristoxenus.  139 

ten,  welcher  hier  ä,  dort  b  ist.  Die  Platpniker  addirten  die  von 
ihnen  angenommenen  Werthe  dieser  23  verschiedenen  Töne  nebst 
den  Werthen  der  übrigen  12  Töne  der  Dodekachordc ,  Tilgten 
noch  eine  Zahl  hinzu,  welche  die  tiefere  Octave  des  die  Octa- 
chorde  schliessenden  Tons  (E)  bezeichnete,  und  erhielten  so  die 
Gesammtsumme  114695.  Dies  ist  ihnen  die  grosse  platonische 
Weltzahl,  welche  sämmtliche  verschiedenen  Töne  der  diplasischen 
und  triplasischen  Systeme  in  sich  zusammenschlicsst. 

§  14. 

Die  Chroai  nach  Aristoxenus. 

Wie  die  akustischen  Zahlen  nun  auf  den  Kosmos  angewandt; 
wie  nach  ihnen  den  Sternen  ihre  Bahnen  und  Entfernungen  von 
der  Erde  angewiesen  wurden  u.  s.  w.,  braucht  hier  nicht  weiter 
gesagt  zu  werden.  Der  Glaube  an  diese  Bedeutung  der  Zahlen 
aber  steht  im  Alterthum  so  fest,  dass  selbst  ein  so  durchaus  po- 
sitiver Mann  wie  Claudius  Ptolemaeus  dieser  Theorie  unbedingt 
anhängt,  ja  dass  er  in  dieser  praktischen  Bedeutung  der  Tonzah- 
len das  eigentliche  Ziel  der  lmax^r\  uq^ovikt]  erblickt  und  im 
dritten  Theile  seiner  Harmonik  diese  &Qpovi*ri  dwapig  ausfuhr- 
lich darlegt. 

Nur  Aristoxenus  mit  seiner  Schule  ist  anderer  Ansicht.  Wie 
schon  Aristoteles  die  Zahlcntheorieen  des  Plato  und  der  Pythago- 
reer  bekämpft,  so  verhält  sich  auch  sein  Schüler,  obwohl  er  in 
den  Lehren  der  Pythagoreer  aufgewachsen  ist,  feindlich  gegen 
die  Uebertragung  der  Töne  auf  den  Kosmos.  Leider  aber  geht 
er  hier  zu  weit,  indem  er  dieser  ihrer  phantastischen  Conse- 
quenzen  wegen  der  mathematischen  Akustik  überhaupt  ihre  Be- 
rechtigung abspricht.  Nicht  durch  Berechnung,  son- 
dern durch  das  Gehör  will  er  den  Unterschied  der 
Töne  bestimmt  wissen.  Auf  diesem  Wege  des  Aristoxenus 
konnte  man  im  besten  Falle  nur  zu  sehr  allgemeinen  Resultaten 
kommen,  eine  eindringliche  Durchforschung  des  Gegenstandes  war 
unmöglich.  Indess  dürfen  wir  überzeugt  sein,  dass  Aristoxenus 
als  der  Mann,  der  gegen  die  spinösen  Berechnungen  der  Pytha- 
goreer die  Realität  der  Praxis  geltend  machen  will,  von  seinem 
Standpuncte  aus  in  den  bloss  auf  das  Gehör  basirten  Beobach- 
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tungen  so  genau  als  möglich  ist;  wenn  er  uns  Mittheilungen  macht 
über  das  akustische  Verhältniss  der  Töne,  so  ist  das  nicht  eine 
von  ihm  ausgeklügelte  Theorie,  sondern  es  liegt  hier  ganz  und 
gar  die  Praxis  der  Musiker  zu  Grunde,  die  er  mit  seinem  Ohre 
möglichst  scharf  beobachtete. 

Aristoxenus  geht  von  der  Diesis  der  enharmonischen  Ton- 
art aus  —  dies  sei  das  kleinste  Intervall,  welches  man  genau 
angeben  könne.  Das  Halbton -Intervall  (rmizoviov)  enthält  zwei 
Diesen,  das  Ganzton-Intervall  (rovog)  vier  Diesen,  die  kleine  Terz 
(%<)ir\nix6viov)  sechs  Diesen,  die  grosse  Terz  (ßlxovog)  acht  Die- 
sen, die  Quarte  zehn  Diesen;  die  ganze  Octave  enthält  sechs 
Ganztöne  oder  zwölf  Halbtöne  oder  vierundzwanzig  Diesen. 

Hiernach  bestimmt  er  das  diatonische,  enharmonische  und 
chromatische  Tetrachord  folgendermassen : 

diatovov:        e       f      g  a 

TaJT  TdTT 

ivciQiiovixov :   e  ö  f  a 

X8A9     8  foia. 
XQMliceuKov :    e       f  fis  a 

Hierbei  haben  die  verschiedenen  Ganztöne  genau  dieselbe 
Intervallgrösse ,  ebenso  auch  die  Halbtöne.  Dies  beweist  er  an 
folgendem  Versuche  (Harm.  p.  56).  Gibt  man  von  dem  Tone  e 
einerseits  die  Oberquarte  a,  von  dieser  die  grosse  Unterterz  / 
und  von  dieser  wieder  die  Oberquarte  b  an,  und  gibt  man  fer- 
ner von  jenem  Tone  e  die  grosse  Oberterz  gis  und  von  dieser 
wieder  die  Unterquarte  dis  an: 

Ausgangsion 

3 


Quarte  gr.Tcrz  Quarte  gr.Terz  Quarte 

so  bilden  dis  und  b  ein  reines  Quarten -Intervall.  In  der  grie- 
chischen Musik  klingt  also  dis  wie  es,  die  Stimmung  der  Instru- 
mente ist  also  dieselbe  wie  auf  unserem  Ciavier,  die  sogenannte 
gleichschwebende  Temperatur,  in  welcher  die  Unterschiede 
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sehen  dis  und  es,  gis  und  as  ausgeglichen  und  alle  Ganztöne  und 
ebenso  alle  Ilalbtöne  gleich  gross  sind  (vgl.  Bellermann,  die  Ton- 
leitern und  Musiknoten  der  Griechen,  S.  22). 

Aber  diese  gleichschwebende  Temperatur,  in  welcher  jeder 
Ganzton  genau  vier  Diesen  in  sich  begreift  u.  s.  w. ,  ist  nach  Ari- 
stoxenus nicht  die  allein  herrschende  Stimmung.  Es  gibt  näm- 
lich noch  gewisse  X90ah  Färbungen,  Schattirungen  (Aristox.  p. 
24  ff.,  50  ff.;  Arisüd.  19  ff.;  Gaudenl.  p.  5;  Euclid.  10;  Pto- 
lem.  1,  12;  Anonym.  §  54).  In  dem  diatonischen  Telra- 
chorde  efga  wurde  nämlich  der  Ton  g  bisweilen  tiefer  ge- 
nommen und  dies  nannte  man  das  öidxovov  naXaxov  im  Gegen- 
satz zu  dem  nach .  gleichschwebender  Temperatur  gestimmten 
Sidzovov  avvxovov.  Dann  enthielt  das  erste  Ganzton-Intervall  des 
Tetrachordes  f  —  g  nur  3  diioeig,  das  zweite  g  —  a  b  dilöeig. 

^        10  diiosig 
öidtovov  fiaXaxov:    e  fJhiXvaiq^g ^hßoX^a 

2  dUc.   3  SUo.       5  Sita. 

Von  diesen  Intervallen  sagt  Aristides  p.  28 :  „Die  aveoig  dreier  Die- 
sen wurde  ZxXvCig,  die  inixaaig  dieses  Intervalls  wurde  öTtovdeiccapbg 
genannt.  Die  imxaoig  von  5  Diesen  hiess  £x/3oäi}.  Man  bezeich- 
nete dies  auch  als  itady  der  Intervalle  wegen  ihres  seltenen  Ge- 
brauchs." Aehnlich  heisst  es  bei  Bacchius  p.  1 1 :  "ExXvaig  ow 
xi  ißxiv^  oxav  etno  xivog  (p&oyyov  ag^iovlag  aveftatii  xqeig  6ii- 
Cstg  . . .  'ExßoXri  61  xl  iexiv ;  oxav  dito  xivog  y&oyyov  dq^ovlag 
iiuxadaci  nivxe  Siiastg  . .  .  Kai  r\  plv  foXvoig  xaxd  aveoiv,  v\  öe 
iv.ßoXr\  xax'  intxceaiv  avviaxaxcu.  Schon  vor  dem  alten  Musiker 
Polymnastus  aus  Kolophon,  dessen  Lebensalter  zwischen  Thale- 
tos  und  Alkman  fällt,  waren  diese  Intervalle  im  Gebrauch,  denn 
von  ihm  heisst  es  bei  Plut.  Mus.  29:  nal  xi\v  enkvaiv  Kai  xr\v 
i%ßoXi)v  noXv  ftf/fco  nmoirpivai  yaalv  avxov. 

Auch  für  das  chromatische  Tetrachord  war  nach  Ari- 
stoxenus ausser  der  oben  genannten  auf  gleichschwebende  Tem- 
peratur begründeten  Stimmung  (xgana  xoviaiov)  noch  eine  oder 
vielmehr  zwei  andere  Stimmungsarten  im  Gebrauch,  das  g?c»pa 
tiaXaxbv  und  das  ^oiua  rmioXiov.  Im  %Qup<*  rmioXiov  wa- 
ren die  beiden  aufeinander  folgenden  Halblon-  Intervalle  e  —  f 
und  f  —  fis  von  gleicher  Grösse,  aber  sie  waren  kleiner  als  im 
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gleichschwebenden  xpwfta  tovmoov,  das  auf  sie  folgende  kleine 
Terz-Intervall  war  dagegen  grösser  als  im  vovutiov.  Im  xpw/tia  futla- 
x6v  waren  die  wiederum  unter  einander  gleichen  Halb  ton -Inter- 
valle noch  kleiner  und  das  folgende  kleine  Terz -Intervall  noch 
grösser  als  im  jtp<&>«  wwUov.  Aristoxenus  kann  dies  Grössen- 
verhältniss  nicht  anders  als  auf  eine  sehr  complicirte  Weise  an- 
geben. Er  sagt,  die  Intervalle  des  ZQutia  r\^i6Uov  und  fiakembv 
wären  äXoyoi,,  irrational,  denn  sie  könnten  nicht  auf  die  dlsaig 
als  auf  das  einheitliche  Maass  zurückgeführt  werden.  Im 
ilpioXiov  beträgt  das  grosse  Terzen-Intervall  7  Diesen,  steht  also 
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f-Ton, 
kleine  Terz. 


ff 


f-Ton, 
Ganz  ton. 
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f-Ton, 
verminderte  kleine 
Terz. 


f-Ton, 
übermässiger 
Ganzton. 
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f-Ton, 
Ganzton. 
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f-Ton, 
kleine  Terz. 
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J-Ton, 
verminderter 
Ganzton.  * 


i'  Ton, 
übermässige  kleine 
Terz. 
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!  *-Ton» 
Inoch  mehr  verm. 

c    e  Ganzton. 


tfis  a 
4  + f-Ton  =  fj-Ton, 
noch  übermässigere  kleine 
Terz. 


a 


*Evuq- 
poviov 


f-Ton, 
Halbton. 


f-Ton, 
grosse  Terz. 


zwischen  der  grossen  und  der  kleinen  Terz  in  der  Mitte;  es 
bleiben  für  die  beiden  verminderten  Halbtöne  3  Diesen  übrig, 
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ein  jeder  von  diesen  wird  also  die  Milte  zwischen  der  Diesis 
und  dem  gewöhnlichen  Halbtone  (2  ötioeig)  innehalten.  Für 
das  j#cü/ia  paAaxov  müssen  wir  uns  die  ganze  Quarte  in  30 
kleinste  Intervalle  getheilt  denken,  von  denen  je  3  auf  die  Die- 
sis gehen.  Die  beiden  sehr  verminderten  Halbtöne  umfassen  je 
I  solcher  Theilchen,  die  sehr  vergrösserte  kleine  Terz  umfasst 
deren  22. 

Wir  müssen  es  dem  Aristoxenus  wohl  glauben,  dass  es  in 
der  griechischen  Musik  neben  den  Tönen  der  gleichschwebenden 
Temperatur  auch  diese  Intervalle  des  öidxovov  und  %Qco{iu  paXa- 
xov  und  des  ZQwpa  fipioXiov  gegeben  hat,  und  können  ferner 
überzeugt  sein,  dass  er  das,  was  er  hörte  und  gewiss  selber  ge- 
nug praktisch  ausführte,  annähernd  so  genau  bestimmt  hat,  als 
dies  ihm  möglich  war. 

Was  wissen  wir  sonst  von  diesen  Intervallen?  Wir  haben 
zunächst  bei  Plut.  Mus.  3S  und  39  eine  höchst  interessante  Nach- 
richt darüber.  Der  Verfasser  dieser  Partie,  wer  er  auch  immer 
sein  mag,  klagt  darüber,  dass  so  viele  Musiker  die  enharmoni- 
sehe  Diesis  nicht  mehr  zu  gebrauchen  verstünden,  und  widerlegt 
ihre  Einwürfe,  dass  die  Aisthesis  ein  so  kleines  Intervall  nicht 
wahrnehmen  könne.  Sie  denken  nicht  daran,  sagt  er,  dass  man 
dann  auch  die  aus  3,  5,  7  Diesen  bestehenden  und  die  durch 
sie  bedingten  irrationalen  Intervalle  verwerfen  müsste  und  sich 
keiner  anderen  Stimmung  als  des  duxxovov  cvwovov  und  des 
WtSfia  tovuuov  bedienen  dürfe.  Wenn  sie  dies  behaupten  woll- 
ten, so  würden  sie  mit  sich  selber  in  Widerspruch  stehen, 
denn  sie  gebrauchen  ja  jene  Intervalle  mit  der  grössten  Vorliebe, 
da  sie  fortwährend  die  Xi%avol  und  itctQotvijxai  erweichen  (paAorr- 
xovoi).  Schon  das^hier  gebrauchte  Verbum  (ictXazxeiv  zeigt,  dass 
wir  dies  von  dem  (laXcexbv  öidxovov  zu  verstehen  haben.  Ver- 
gegenwärtigen wir  uns  ein  ganzes  Octachord: 

vndx.  nuQvn.  Xt%.    fiia.  nccQdp.  xglx.  nagetv.  vi\xr\ 
e        f       g       a       h        c       d  e 

so  sehen  wir,  dass  gerade  die  h%avbg  (gj  der  Ton  ist,  welcher 
nach  Aristoxenus*  Angabe  über  das  öidxovov  fi^Xanov  tiefer  ge- 
spannt wird,  so  dass  sie  mit  der  vorausgehenden  nagyndttj  ein 
Intervall  von  3  Diesen,  mit  der  folgenden  piarj  ein  Intervall  von 
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5  Diesen  bildet.  In  dem  höhern  Telrachorde  der  Scala  von  der 
7caQa(isaog  bis  zur  vr\xi\  entspricht  der  h%avog  genau  die  itafu- 
vrjxrj  (daher  Xixavosiö  fjg  genannt) ;  die  handschriftliche  Lesart  «a- 
Qccvrjrag  ist  also  ganz  richtig  und  darf  nicht,  wie  Volk  mann  will, 
in  na(fV7taxäg  verändert  werden.  Wir  sehen  daraus,  dass  im  Sia- 
xovov  fialaKov  sowohl  die  Xi%avbg  wie  die  itaqavrixri  tiefer  ge- 
stimmt wurde. 

Dann  heisst  es  weiter:  yörj  de  aal  xav  iox&xcav  xivag  nctQct- 
viaCi  (p&oyyav  ccXoyca  xtvl  öicccxqfictzt  itQogaviivxsg  avxotg  tag  xt 
xQtxag  aal  xceg  naQccvrjxag.  In  dieser  Stelle  ist  das  Wort  nuQu- 
vrjxag,  weil  dies  schon  vorher  genannt  ist,  unrichtig,  es  muss 
naQvnaxccg  gelesen  werden,  denn  xqixri  und  TtaQvnaxri  sind  die 
analogen  Töne  der  beiden  Tetrachorde,  wie  oben  h.%avbg  und 
mxQavqxr}  (daher  der  Name  nccQVTtuxosiö^g  für  die  xqlxr\).  Die 
<p&6yyoi  iöxäxegi  welche  zugleich  mit  ihnen  entsprechend  nach- 
gelassen werden,  sind  die  ihnen  benachbarten  vnaxr\  una\  fi&ij. 
Drücken  wir  die  tiefere  Spannung  der  Saite  durch  ein  dem  Tone 
vorangeselztes  *  aus,  so  lässt  sich  die  hiermit  angedeutete  Stim- 
mung folgendermassen  klar  machen  : 

vnat.    nccQvncct.    Xi%av.     (itay    nuqap.    xqlx.    nuQccvrjx.  vri%r\ 
*e  *f         g  a       *h        *c         d  e 

Ueber  diese  Art  der  Stimmung  finden  wir  in  den  uns  zugekom- 
menen Nachrichten  des  Arisloxenus  über  die  Stimmungen  kei- 
nen Aufschluss,  denn  dort  spricht  er  bloss  von  dem  epitrilischen 
Tetrachorde,  dessen  Tongrösse  hier  durch  die  niedrigere  Span- 
nung der  vnctxt]  und  naqa^aög  überschritten  ist.  Wahrschein- 
lich ist  die  niedrigere  Stimmung  der  Xi%av6g  und  der  icaQmnpnj 
von  welcher  im  vorausgehenden  Satze  gesprochen  ist,  auch  hier 
vorausgesetzt,  und  wir  werden  dann  diese  Art  der  Stimmung  von 
einem  irrationalen  Chroma  zu  verstehen  haben. 

Wie  dem  aber  auch  sei,  es  steht  fest,  dass  bei  tlen  Musi- 
kern ein  Tieferstimmen  bestimmter  Sailen  üblich  war  und  dass 
t  man  hieran  viel  Gefallen  fand  (nai  xr\v  xoiavxrjv  evöoxi(i£iv  p<*- 
XiGxa  nag  ofovxcci  xwv  avaxrjfidxcov  xQyGiv).  Das  nähere  Eingeben 
auf  diese  eigentümliche  Erscheinung  müssen  wir  dem  siebenten 
Capilel  vorbehalten. 
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Fünftes  Capitel. 

Die  Transpositionsscalen. 


§  15. 

Die  Tonoi  im  Allgemeinen. 

Wir  haben  schon  bemerkt,  dass  die  griechische  Musik  in 
der  Mannigfaltigkeit  der  Transpositionsscalen  mit  der  allerneue- 
sten  fast  auf  gleicher  Stufe  steht,  obgleich  dieselben  dort  in  einer 
von  der  unsrigen  ziemlich  abweichenden  Weise  verwandt  werden 
und  namentlich  der  vielfache  und  rasche  Wechsel  der  Transpo- 
sitionsscalen in  demselben  musikalischen  Salze,  an  den  unser  Ohr 
gewohnt  ist  (das  Moduliren),  bei  den  Alten  etwas  ganz  unbekann- 
tes war.  Die  Griechen  Hessen  in  einem  und  demselben  Satze  einen 
häufigen  Wechsel  der  Octavengatlungen  eintreten,  indem  sie  die 
verschiedenen  Perioden  desselben  bald  dorisch,  bald  äolisch, 
bald  iastisch,  bald  mixolydisch  schliessen  Hessen  u.  s.  w. ,  wie 
wir  aus  den  erhaltenen  Musikresten  ersehen  können,  aber  ge- 
wöhnlich mit  Bewahrung  derselben  Transposiüonsslufe.  also  ähn- 
lich wie  wenn  wir  Cdur  und  Amoll  oder  Esdur  und  Cmoll  u.  s.  w. 
wechseln  lassen.  Sie  kannten  zwar  auch  einen  Wechsel  der  Trans- 
positionsslufen,  aber  es  war  dies  für  dasselbe  Stück,  wie  es  scheint, 
meist  nur  ein  Wechsel  von  zwei  benachbarten  Transpositionssca- 
len des  QuinlencirkeW,  der  auf  der  gleichzeitigen  Anwendung 
des  diazeuktischen  und  Synemmenon  -  Systems  beruhte.  In  der 
altern  Zeit  bediente  man  sich  der  K  Scalen,  von  der  Scala  ohne 
Vorzeichen  an  bis  zur  Scala  mit  5  oder  6  k  Die  grösste  Man- 
nigfaltigkeit stand  hier  der  orchestischen  Musik  oder  dem  Chor- 
gesang zu  Gebole,  die  Hitharodik  und  Auletik  ging  höchstens 
bis  zur  Scala  mit  2  oder  3,  auch  wohl  mit  4  k  Ein  Grund 
dieses  Unterschiedes  mag  darin  beruht  haben,  dass  innerhalb  der 
Orchestik  wiederum  die  einzelnen  lyrischen  und  dramatischen 
Gattungen  durch  verschiedenen  Gebrauch  der  Scalen  auseinan- 
derlraten,  doch  lässt  sich  über  das  letztere  aus  unseren  Quellen 
nichts  mehr  ermitteln.    Derjenige  Musiker,  welcher  die  bis  da- 
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hin. üblichen  Transpositionsscalen  in  ein  System  brachte,  ist  der 
alte  Py thokleides ,  Agathokles'  Lehrer,  oder  Larnprokles,  der 
Zeitgenosse  des  Aeschylus  und  Pindar,  und  in  seinen  Jugend- 
jahren ein  wenn  auch  nicht  gleichzeitiger  Mitschüler  des  letzte- 
ren bei  Agathokles.  Damals  gab  es  fünf  Transpositionsscalen. 
Vielleicht  ist  es  Dämon,  der  Schüler  des  Larnprokles,  welcher 
diese  Penlas  zu  einer  Heptas  von  Scalen  erweiterte.  Der  Ge- 
brauch von  Kreuz-Tonarten  in  der  griechischen  Musik  verdankt 
den  Neuerungen  der  Kitharoden  zur  Zeit  des  pelopondesischen 
Krieges  sein  Dasein,  er  drang  von  ihnen  auch  zu  den  Auleten, 
die  orchestische  Musik  hat  sich  derselben  in  treuer  Bewahrung 
der  alten  Kunslnormen  consequent  enthalten.  Aber  auch  jene 
Kitharoden  und  Auleten  gebrauchten  neben  den  älteren  P-  Ton- 
arten nur  Tonarten  mit  1  oder  2  Kreuzen,  weiter  ging  ihre  Neue- 
rung nicht  und  selbst  die  Tonart  mit  Einem  Kreuz  wollte  man 
sich  nicht  überall,  z.  B.  nicht  in  Argos,  gefallen  lassen;  auch 
der  Theoretiker  Heraklides  Ponticus  kämpft  gegen  sie  an.  Ari 
stoxenus  indess,  so  sehr  er  auch  sonst  den  Neuerungen  der  spä- 
teren Zeit  abhold,  ist  umsichtig  genug,  diese  neueren  Tonarten 
in  ihrer  Berechtigung  anzuerkennen;  ja  er  stellt  ein  neues  um- 
fassendes System  der  Transpositionsscalen  auf,  in  welchem  er, 
ähnlich  wie  bei  uns  Bach  in  seinem  „wohltemperirten  Ciavier", 
den  sämmtlichen  Scalen  des  Quintencirkels  vom  Standpuncte  der 
gleichschwebenden  Temperatur  aus  Rechnung  trägt,  und  selbst 
den  Tonarten  mit  3,  4,  5  Kreuzen,  obgleich  sie  keine  eigent- 
lich praktische  Bedeutung  hatten  und  auch  niemals  erlangt  ha- 
ben, ihre  Stelle  anwies.  Was  in  der  späteren  Zeit  an  diesem 
System  geneuert  wurde,  ist  von  untergeordneter  Bedeutung  und 
braucht  in  dieser  allgemeinen  Uebersicht  über  die  Geschichte  der 
Transpositionsscalen,  die  ich  hier  gegeben  und  im  Folgenden 
näher  zu  begründen  habe,  nicht  erwähnt  zu  werden. 

Der  Terminus  technicus  für  Transpositionsscala  ist  xovoq 
oder  auch  xqonog.  Ich  habe  bereits  oben  gesagt,  dass  xovoq 
auch  zugleich  der  Ausdruck  für  die  Octavengattung  ist.  Was 
aber  noch  mehr  befremdet,  ja  in  Verwunderung  setzt,  ist  die 
Benennung  der  einzelnen  Transpositionsscalen.  Es  kommen 
nämlich  für  sie  die  sämmtlichen  Namen  wieder  vor,  die  wir 
oben  für  die  einzelnen  Octavengattungen  fanden:  Dorisch,  Phry- 
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gisch,  Lydisch,  Hypodorisch,  Hypophrygisch,  Mixolydisch,  und 
später  selbst  Aeolisch  und  laslisch.  Diese  doppelte  Bedeutung 
desselben  Namens  hat  lange  das  Verständniss  der  Transpositions- 
scalen  gehindert,  ja  man  hat  darin  vielfach  eine  Neuerung  der 
nachklassischen  Musik  gesehen,  welcher  das  Verständniss  der  al- 
ten Musik  völlig  verloren  gegangen  sei.  Es  ist  ein  grosses  Ver- 
dienst Boeckhs,  zuerst  über  das  Verhältniss  von  Octavengattun- 
gen  zu  den  Transpositionsscalen  Licht  verbreitet  zu  haben,  und 
nach  ihm  haben  Bellermann  und  Fortlage  diesen  Punct  im  Zusam- 
menhange mitvden  antiken  Noten  weiter  erörtert.  Auch  unsere 
Darstellung  der  xovoi  kann  eines  kurzen  Eingehens  auf  die  an- 
tiken Noten  nicht  entrathen  und  muss  hier  einen  wenn  auch 
kleinen  Punct  der  Semantik  anticipiren. 

Bei  gleichschwebender  Temperatur  (auf  unserem  Ciavier) 
enthält  die  Octave  13  chromatische  Halbtöne,  z.  B.: 

eis  ges        as         b    ces  his  des         es  fes  eis 
f  fis    g    gis    a    ais    h    c    eis    d    dis    e  f 

f  und  eist  fis  und  ges,  gis  und  as  klingen  hier  überein.  Wir  Mo- 
dernen bezeichnen  diese  Töne  durch  die  Buchstaben  von  a  bis 
h  mit  den  Zusätzen  is  und  es  oder  durch  Liniennoten  mit  davor 
gesetztem  §  oder  t>. 

Auch  Aristoxenus  legt  die  gleichschwebende  Temperatur  zu 
Grunde  (vgl.  S.  140),  ihm  klingt,  abgesehen  von  den  künstli- 
chen XQoaC,  f  und  eis,  fis  und  ges  überein.  So  zerfällt  bei  ihm 
die  Octave  in  12  gleiche  Halbton-Intervalle,  aus  denen  sich  eine 
chromatische  Scala  von  13  verschiedenen  Tönen,  oder  die  Qctave 
nicht  mitgerechnet,  von  12  verschiedenen  Tönen  ergibt.  Er 
macht  jeden  dieser  Töne  zum  Grundton  oder  7tQogXa(ißav6fitvog 
einer  Transpositionsscala  oder  eines  xovog,  und  so  erhält  er  12 
(resp.  13)  Transpositionsscalen,  also  so  viel,  wie  wir  auf  unserm 
Ciavier  hervorzubringen  im  Stande  sind.  Die  Form  einer  jeden 
Transpositionsscala  ist  eine  doppelte:  sie  erscheint  sowohl  als 
diazeuktisches  System  von  15  Tönen,  wie  als  Synemmenon  -  Sy- 
stem von  1 1  Tönen ;  im  ersteren  Falle  entspricht  sie  unserer 
Moll-Doppeloctave,  im  zweiten  stellt  sie  sich  als  die  S.  95  erörterte 
metabolische  Scala  dar.  Von  einer  Anordnung  nach  dem  Quin- 
tericirkel  ist  hier  zunächst  keine  Rede,  es  heisst  nur :  der  xovog  mit 
dem  tiefsten  Proslambanomenos  ist  der  hypodorische,  einen  Halb- 

10* 


Uigitize 


148  V.  Die  Transpositionsscalen. 

0 

ton  höher  liegt  der  Proslambanomenos  des  Tiefphrygiscben  oder 
lastischen,  wieder  einen  Halbton  höher  der  Proslambanomenos 
des  Phrygischen  u.  s.  f.,  auf  jeden  Proslambanomenos  wird  dann 
in  gleicher  Weise  die  betreffende  Scala  errichtet.  Berücksichti- 
gen wir  nur  die  zu  errichtende  Scala  des  diazeuktischen  Systems, 
so  ist  dies  Verfahren  in  der  Aufstellung  der  Transpositionsscalen 
dasselbe,  wie  wenn  wir  mit  Hinblick  auf  jene  chromatische  Oc- 
tave  von  f  bis  /  sagen  wollten:  Es  gibt  ein  Fmolt,  ein  Fismoll, 
ein  Gmoll,  ein  Gismoll  u.  s.  w.,  indem  wir  immer  einen  Halb- 
ton von  der  Tiefe  zur  Höhe  weiter  fortschreiten. 

Es  fragt  sich  nun :  in  welcher  Weise  entsprechen  die  alten 
xovoi  unseren  Transpositionsscalen?  Wir  können  dies  beantwor- 
ten, sowie  wir  wissen,  welchem  unserer  Töne  der  Proslambano- 
menos des  tiefsten  xopog,  des  Hypodorischen ,  gleichsteht.  Man 
nahm  früher  an,  dass  dieser  hypodorische  Proslambanomenos 
unserem  tiefend  gleichstehe,  und  bestimmte  hiernach  die  übri- 
gen. Doch  ist  dies  unbegründet.  'Bellermann  und  Fortlage 
machten  unabhängig  von  einander  die  Entdeckung,  dass  der  hy- 
podorische Proslambanomenos  unserem  F  gleichzusetzen  sei,  und 
diese  Entdeckung  ist  unzweifelhaft  richtig.  Sie  folgt  aus  dem 
Verhältniss  der  antiken  Noten  zu  den  modernen  und  lässt  sich 
hier  auf  verschiedene  Weise  deduciren.  Am  einfachsten  wird 
wohl  folgendes  Verfahren  sein. 

Die  antiken  Noten  für  sämmlliche  Töne  der  Transpositions- 
scalen sind  sicher  überliefert.  Wir  wollen  die  Noteu  für  die 
Proslambanomenoi  und  deren  höhere  Octaven,  die  Mesai  und  Ne- 
tai  Hyperbolaion  hersetzen  zugleich  mit  den  Namen  der  13  ari- 
stoxenischen  und  der  zwei  später  hinzugefügten  xovoi. 


=L  • 

K- o 

Q.  * 

i 

|l 

Ii 

B 

I 

£  *** 

A' 

*TxoS<oQiog 

Q. 

r 

N 

AloXiog 

3 

A 

*Tnoiaaxiog 

T 

A 

\ 

Avdiog 

h 

< 

<' 

'Tno<pQvyiog 

F 

Z 

'TittQÖaQiog 

> 

>' 

*Tnoui6Xiog 

3 

X 

'TnsQidaxiog 

r 

c 

C 

*TnoXväiog 

H 

C 

A 

'TnsQtpQvyiog 

N 

N' 

dooQiog 
'iccoxiog 

R 

3 

\ 

K' 

'TneouioXiog 

\ 

V 

H 

K 

'TxsoXvdiog 

F 

Z 

i 

$Qvyiog 

E 

n 

T 

* 

Digitized  by  Google 


§  15.  Die  Tonoi  im  Allgemeinen.  1 49 

Alle  diese  Notenzeichen  der  beiden  fortlaufenden  Octaven- 
reihen  bezeichnen  Töne,  die  je  um  einen  Halbton  auseinander 
liegen.  Wir  sehen,  auch  die  Griechen  haben  gleich  uns  die 
Buchstaben  des  Alphabets,  wenn  auch  nicht  in  der  vulgären, 
sondern  in  einer  älteren  Form  als  Notenzeichen  verwandt.  Aber 
noch  in  einer  andern  Beziehung  berührt  sich  die  griechische  No- 
lirung  mit  der  unsrigen.  Wie  wir  nämlich  nicht  für  jeden  Halb- 
ton einen  besonderen  Buchstaben  gebrauchen,  sondern  den  auf 
f  folgenden  Halbton  als  fis,  den  auf  g  folgenden  als  gis  u.  s.  w. 
bezeichnen,  so  haben  auch  die  Griechen,  wie  sich  aus  den  bei- 
den vorliegenden  Notenreihen  ergibt,  in  den  meisten  Fällen  zur 
Bezeichnung  zweier  aufeinander  folgender  Halbtöne  denselben 
Buchstaben  gebraucht,  indem  sie  ihm  zur  Bezeichnung  des  hö- 
heren Halbtons  eine  umgekehrte  Stellung  gaben,  in  der  ihn  die 
griechischen  Musiker  ygu^a  oi7tsaTQafi(iivov  nennen,  z.  B.: 

f  und  A   rjfiipv  oq&ov  und  aizectQaniiivov, 
F  und        diyocfi(ia  oq&ov  und  anBOrgu^hov, 

Es  würde  also,  wenn  z.  B.  F  unser  g  wäre,  die  Umdrehung  des- 
selben Zeichens  (das  Ölya^a  aneatQccfniivov)  ganz  das  nämliche 
bedeuten,  was  wir  durch  unser  gis  oder  g  mit  vorgesetztem  # 
bezeichnen.  Dies  Princip  der  ygafificcta  aitBCxqcc^iva  ist  nun 
zwar  aus  weiter  unten  zu  besprechenden  Gründen  theils  in  der 
Tiefe  der  tiefern  Octave  nicht  durchgeführt,  theils  lässt  es  sich 
für  manche  Noten  nur  durch  näheres  Eingehen  auf  die  Form 
des  ältesten  griechischen  Alphabets,  dem  unsere  Noten  entlehnt 
sind,  erkennen  und  diese  Betrachtung  muss  dem  Capitel  von  der 
Semantik  vorbehalten  bleiben,  aber  schon  der  blosse  Anblick  der 
vorliegenden  Octavenreihen ,  besonders  der  mittlem  Partie  vom 
phrygischen  Proslambanomenos  bis  zur  phrygischen  Mese,  zeigt 
uns  die  Thatsache:  „was  wir  durch  Erhöhung  mit  einem  $  aus- 
drücken, bezeichnen  die  Griechen  in  der  vorhegenden  Noten- 
schrift durch  ein  ygee^a  antat gaimivov".  Wir  führen  die  eben 
bezeichnete  Octave  vom  phrygischen  Proslambanomenos  bis  zur 
phrygischen  Mese  in  ihren  1 3  chromatischen  Halbtönen,  die  genau 
je  ein  Halbton-Intervall  auseinanderliegen,  aus  (S.  150):  hier  ist 
von  10  Noten  immer  jede  zweite  das  ygafifia  ansotgafifiivov  der 
um  einen  Halbton  tieferen,  mit  Ausnahme  der  5ten  und  12ten, 
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T  und  K,  aber  auch  für  diese  gibt  es,  wie  wir  anderweitig  wissen, 
um  einen  Halbton  höhere  yQccfifiata  an£6xQafifUvay  n  und  N,  welche, 
wie  der  Terminus  der  Musiker  ist,  mit  und  n  bfioxova  sind, 
also  mit  ihnen  gleichklingen.  Indem  wir  sie  unter  die  betreffen- 
den ofiotova  setzen,  können  wir  nun  ohne  weiteres  den  Werth 
dieser  chromatischen  Octavenrcihe  in  unsere  Noten  übersetzen: 


•Std  itaeajv 


]     ^   >« 

c     eis     d    dis     e      f      fis     g     gis     a     ais     h  c 

eis 


Es  muss  nämlich  bei  der  Identität  der  antiken  und  modernen  No- 
tirung  in  dieser  chromatischen  Scala  stets  ein  yQappa  unsazQapiu- 
vov  einer  modernen  Kreuzerhöhungsnote  entsprechen;  dies  wird 
aber  nur  dann  der  Fall  sein,  wenn  wir  e  gleich  c  setzen,  dann 
ist  r  gleich  e,  und  dessen  ansßxqa^ivov  n  [eis)  mit  der  fol- 
genden Note  dieser  Scala  f  (f)  homoton  u.  s.  w.  Also  der 
Proslambanomcnos  des  phrygischen  Tons  entspricht  unserem  c, 
somit  der  um  eine  Quinte  tiefer  liegende  Proslambanomenos  des 
hypodorischen  unserem  f  und  so  weiter: 

Hypo-  Hyper-' 
,  >  /  A  k  ' 

2      g       ff     2.    U      o       g    er     ®    vi      2     €     ff  « 

F  Fis  G  Gis  A  Ais  H  c  eis  d  dis  e  f  fis  g 
Q-T     £      3     H      R  HE3hHrr^F 

Weshalb  hier  gerade  als  hypodorischer  Proslambanomenos  das 
grosse  F  und  nicht  etwa  das  kleine  f  oder  eingestrichene  ^an- 
genommen ist,  bleibt  für  die  folgende  Untersuchung  zunächst 
gleichgültig;  ebenso  kommt  es  jetzt  noch  nicht  in  Frage,  dass, 
wie  Bellermann  scharfsinnig  nachgewiesen,  der  hypodorische  Pros- 
lambanomenos zwar  mit  Rücksicht  auf  die  Transpositionsscalen 
unserem  F  genau  entspricht,  aber  im  Tone  etwa  eine  grosse 
oder  kleine  Terz  tiefer  gestanden  hat  und  in  derselben  Weise 
auch  alle  übrigen  griechischen  Noten.  Wir  haben  den  dori- 
schen Proslambanomenos  oben  als  Ais,  den  mixolydischen  als  dis 
angesetzt.    Ebenso  auch  Bellermann.    Doch  nahen  wir  auch  die 
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Berechtigung,  jenen  als  B  und  diesen  als  es  zu  fassen,  denn  die 
Griechen  gehen  in  ihren  xovot  von  der  gleichschwebenden  Tem- 
peratur aus,  wo  Ais  und  Bt  dis  und  es  identisch  sind.  Dass  nur 
diese  ztfeite  Auffassung  die  richtige  ist,  und  dass  wir  also  in  dem 
Dorischen  ein  Bmoll,  kein  Aismoll,  in  dem  Mixolydischen  ein  Es- 
moll,  kein  DismoH  zu  sehen  haben,  wird  später  bewiesen  wer- 
den, —  vorläufig  möge  es  als  eine  mögliche  Annahme  gelten. 

§  16. 

Da*  System  der  fünfzehn  Transpositionsscalen. 

Die  Octave  enthält  also  hei  der  von  Arisloxenus  voraus- 
gesetzten gleichschwebendcn  Temperatur  (wie  auf  unserem  Cia- 
vier) 1 2  Halbton-Intervalle,  durch  welche  eine  chromatische  Scala 
von  13  Tönen  gebildet  wird,  z.  B.  FFis  GGisABHccisd  es  ef. 
Man  machte  jeden  dieser  13  Töne  zum  Proslambanomenos  eines 
vollen  diazeuktischen  Systems  und  ebenso  eines  vollen  Synem- 
menon-Systems ,  und  so  ergeben  sich  13  Doppeloctaven  unserer 
Molkcala  und  ebensoviele  Hendekachorde  mit  metabolischer  Oc- 
tavengattung.  Dies  sind  die  nach  Euklid  p.  19  und  Aristid.  p.  23 
von  Arisloxenus  statuirten  13  zovon 

1.  Hypodorisch: 

F   G    As    B    c    des   es   f  g    as   b    c   des    es  f 
F   G    As    B    c    des    es   f  ges  as  b 

2.  Tief  Hypophrygisch  oder  Hypoia stisch: 

Fis    Gis    A    H   eis    d   e   fis   gis    a    h    eis    d   e  fis 
Fis    Gis    A    H    eis    d   e   fis     g  ah 

3.  Hoch  Hypophrygisch  od.  Hypophrygisch  schlechthin: 

GABcdesfgabcdesfg 
GABedesfgasbc 

4.  Tief  Hypolydisch  oder  Hypoäolisch. 

Gis   Ais    H    eis    dis    e   fis   gis    ais    h    eis  dis  e    fis  gis 
Gis    Ais    H    eis    dis    e   fis   gis     a     h  eis 

5.  Hoch  Hypolydisch  oder  Hypolydisch  schlechthin: 

AHcdefgahcdefg* 
AHcdefga  büd 
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6.  Dorisch: 

B   c   des   es  f  ges   as   b   c  des  es  f  ges    as  b 
B   c   des   es   f  ges   as   b  ces  des  es 

7.  Tief  Phrygisch  oder  lastisch: 

B    eis    d   e   fis   gis    a    h    eis    d    e   fis   gis    a  h 
H   eis    d    e  fis   gis    a   h    c  de 

8.  Hoch  Phrygisch  oder  Phrygisch  schlechthin: 

.  -    

cdesfgasbcdesfgasbc 
c    d   es   f  g   as   b   c  des  es  f 

9.  Tief  Lydisch  oder  Aeolisch: 

eis    dis   e   fis   gis   a   h   eis   dis   e  fis   gis   a   h  eis 
eis   dis   e  fis  gis   a   h   eis    d    e  fis 

10.  Hoch  Lydisch  oder  Lydisch  schlechthin: 

d   e   f  g   a   b  c  H  "e  *f  g  a    b   c"  d 
d   e   f  g   a   b  ~c  H  Ts  f  ~g 

11.  Tief  Mixolydisch  oder  Hyperdorisch. 

es  f  ges   as   b   ces    des   es  f  ges   as   b  ces   des  es 
es  f  ges   as   b   ces   des   es  fes  ges  as 

12.  Hoch  Mixolydisch  oder  Hyperiastisch. 

efisgahcdefisgah=c'dT 
efisgahedey    g  T  ( 

13.  Hypermixolydisch  oder  Hyperphrygisch: 

f  g   as    b    c   des   es   f  g   as   b   c   des   es  J~ 
f  g   as   b   c   des   es  f  ges  as  b 

Zu  diesen  13  tovot  wurden  in  der  Zeit  nach  Aristoxenus 
—  „von  den  Neueren"  Aristid.  p.  23  —  noch  zwei  Tonoi  hin- 
zugefügt, die  wieder  je  um  ein  Halbton-Intervall  höher  sind,  und 
so  ergaben  sich  im  Ganzen  15  %6voi  : 

14.  Hyper äolisch. 


fis  gis  a  h  eis  d  e  fis  gis  a  h  eis  d  e  fis 
fisgisahcisdefts'g    H  h 
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9 
ff 


a  b 
a  b 


15.  Hy perlydisch : 

£  4.  e*  /L  £  iL      L      es  T  0 

cde»fgaib~c 


Die  drei  letzten  sind  mit  den  drei  ersten  identisch,  mir  dass 
sie  eine  Octave  hoher  stehen.  So  hleilien  12  in  Wahrheit  ver- 
schiedene xovoi.  welche,  wenn  wir  das  jedesmalige  hendekachor- 
dische  System  zunächst  unberücksichtigt  lassen,  den  12  Moll- 
Transpositionsscalen  unserer  gleichschwebenden  Temperatur  ent- 
sprechen. Hypodorisch  ist  unser  Fmoll  durch  zwei  Octaven  von 
F  bis  TijTieniypophrygisrh  oder  llypoiastisch  unser  Fismoll  von 
Fi*  bis  fis,  dann  folgt  Gmoll,  Gismoll,  Amoll,  IJnioll  u.  s.  w. 

Wir  Modernen  ordnen  unsere  Transpositionsscalen  nach  dem 
Quintencirkel :  Esmoll  mit  C  b,  Bmoll  mit  5  t7,  Fmoll  mit  4  t7, 
mit  3      Gmoll  mit  2  t>  u.  s.  w.    Es  wird  sich  alsbald 
dass  auch  der  praktischen  Anwendung,  welche  die  Grie- 
chen in  den  verschiedenen  Gattungen  der  Musik  von  den  xovoi 
machten,  diese  Ordnung  nach  dem  Quintencirkel  zu  Grunde  lag. 
Auch  in  derjenigen  Terminologie  der  xovoi,  welche  dadurch  ge- 
wird, dass  vor  die  Namen  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch, 
i,  Aeolisch  die  Namen  „Hyper-"  und  „Hypo-"  treten,  zeigt 
ich  ein  solcher  Zusammenhang  nach  dem  Quintencirkel.  Diese 
'erminologie  ist  zwar  die  am  spätesten  reeipirte  (der  Name  Mi- 
ist  älter  alsllypodorisch  u.s.  w.),  aher  wir  wollen  dennoch 
zunächst  folgende  Auseinandersetzung  uns  dieser  späteren 
'erminologie  bedienen.    Nach  dem  Quintencirkel  oder  der  xoi- 
'ia  xazce  xsxQa%OQÖa  (§  19)  geordnet  sind  die  xovoi  folgende: 


Hypo- 
lasl. 


Hvpo- 
aol. 
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Die  Griechen  haben  also  12  Transpositionsscalen  von  6  t? 
bis  zu  5  Kreuzen ,  eine  jede  aus  einer  Doppeloctave  bestehend : 
für  die  Tonarten  mit  4  r,  2  r,  3  Kreuzen  kommen  je  zwei  Sca- 
len mit  verschiedenen  Namen  vor,  die  eine  in  einer  tieferen,  die 
andere  in  einer  höheren  Octavenlage.  —  Es  lassen  sich  zunächst 
zwei  Klassen  unterscheiden:  die  ^-Scalen  (zu  denen  wir  auch  die 
Scala  ohne  Vorzeichen  rechnen  müssen)  und  die  Kreuz -Scalen. 
Es  wird  sich  zeigen,  dass  dieser  Unterschied  auch  noch  in  an- 
deren Stücken,  sowohl  in  der  Theorie  wie  in  der  Praxis,  [von 
Wic  htigkeit  ist.    Die  b- Scalen  werden  durch  die  Namen  Dorisch, 
Phrygisch,  Lydisch  und  deren  Zusammensetzung  mit  Hyper  und 
Ilypo  bezeichnet;  die  Kreuz-Scalen  in  gleicher  Weise  durch  die 
Namen  laslisch  und  Aeolisch.    Und  zwar  bezeichnet  in  der  spä- 
teren Terminologie,  von  der  wir  jetzt  reden,  der  Zusatz  Hyper 
und  Hypo  zu  einer  Tonart  hinzugesetzt  stets  diejenige  Tonart, 
welche  ihr  dem  Quintencirkel  nach  zunächst  liegt:  zu  einer  K 
Tonart  zugesetzt  bezeichnet  das  „Hypo"  die  Tonart,  welche  in 
ihrem  Vorzeichen  1  7  weniger  hat,  das  „Hyper"  die  Tonart, 
welche  l  b  mehr  hat,  —  in  den  Kreuz-Tonarten  natürlich  um 

gekehrt.    Die"  zwischen  Dorisch  und  Phrygisch 

liegende  Tonart  (jyj^jj?)  heisst  Hypodorisch  in  der  tiefern,  Hyp»  r- 

phrygisch  in  der  höhern  Doppeloctave;  analog  die  zwischen  Phry- 
gisch und  Lydisch,  zwischen  lastisch  und  Aeolisch  liegende  Tonarl. 

I.  B-Tonarten. 


und  jfe 


es-moll 
Hyper  dorisch 


-b    Höheres  f- 
moli 


Hyperphrygisch 


£  Höheres  g  moll 
Hyperly  disch 


b-moll 
Dorisch 


c-moll 


Phrygisch 


4>-  d-moll 


Lydisch 


rfr-fc  Tieferes  f- 
g-ftg  moll 

Hypodoris  ch 


g2  Tieferes  g-moll 
Hypophry  gisch 


a-moll 


Hypoly  disch 
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II.  Kreuz-Tonarten. 


-fr-  c-moll 
Hy  periastiöc  h 

ü-moii 
lastisch 

^  moll 
Hypoiastisch 

n  11 

,  gug    Höheres  fis- 
W-  moll 

Hyper&olisch 

cis-moll 
Aeolisch 

gis-moll 
Hypoäolisch 

Im  Sinne  der  Alten,  die  von  der  xoivtovta  hcctu  ist qu xoqScc 
reden,  wurden  wir  kurzweg  sagen :  Mit  „Hypo"  bezeichnen  wir  die 
um  eine  Quarte  tiefere,  mit  „Hyper"  die  um  eine  Quarte  höhere 
Tonart  als  diejenige ,  wozu  jene  Wörter  hinzutreten.  Die  Tonoi- 
Verzeichnisse  bei  Alypius  und  Gaudcntius  sind  so  geordnet,  dass  auf 
jede  Tonart  die  zu  ihr  gehörende  Hypo-  und  Hyper-Tonart  folgt : 

Lydisch ,  Hypolydisch ,  Hyperlydisch , 
Aeolisch,  Hypoäolisch,  Hyperäolisch , 
Phrygisch,  Hypophrygisch ,  Hyperphrygisch , 
lastisch,  Hypoiastisch,  Hyperiastisch, 
Dorisch,  Hypodorisch,  Hyperdorisch. 

Die  zu  Grunde  gelegten  Tonarten  (ohne  Hypo  und  Hyper)  sind 
dabei  chromatisch  nach  der  Reihenfolge  der  Halbtöne,  die  ihren 
Proslambanomenos  bilden,  geordnet,  von  der  Höhe  nach  der 
Tiefe  |   

^^^^^ 
§  »7. 

I 

Gebrauch  der  Transpositionsscalen. 

Man  wird  bemerkt  haben,  dass  die  meisten  der  für  die  To- 
noi  vorkommenden  Namen  (wie  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch 
u.  s.  w.)  bereits  als  Namen  der  Octavengatlungen  dienen.  Es  be- 
zeichnet also  Lydisch  in  der  griechischen  Musik  zweierlei':  ein- 
mal die  lydische  Octavengatlung,  d.  h.  unser  Dur,  und  dann  den 
lydischen  Tonos,  d.  Ii»  die  Transpositionsscaia  mit  Einem  K  Wie 
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diese  Verwendung  desselben  Wortes  für  zwei  ganz  verschiedene 
Begriffe  zu  erklären  ist,  oder  wie  es  kam,  dass  man  den  Namen 
der  Octavengaltungen  auf  die  Transpositionsscalen  übertrug  oder 
umgekehrt,  kann  erst  S.  170  dargestellt  werden.  Hier  sei  zu- 
nächst darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  man  sich  nicht  durch 
die  Uebereinstimmung  der  Namen  zu  dem  Gedanken  bewegen 
lasse,  es  sei  die  lydische  Octavengattung  stets  in  der  lydischen 
Transpositionsscala  gesetzt  gewesen,  oder  umgekehrt,  es  sei  die 
lydische  Transpositionsscala  stets  für  die  Jydische  Octavengattung 
verwandt.  Und  so  auch  bei  den  übrigen.  Wir  können  bestimmt 
das  Gegentheil  nachweisen.  Alles  was  uns  von  Musikproben  der 
Alten  überliefert  ist,  ist  in  der  lydischen  Transpositionsscala  ge- 
setzt, *)  —  wir  werden  gleich  nachweisen,  dass  diese  mit  der  hy- 
polydischen  die  am  meisten  gebräuchliche  war,  —  aber  was  die 
Octavengattung  betrifft,  welcher  diese  Musikreste  angehören,  so 
gehören  sie  entweder  der  dorischen  oder  iastischen  oder  äoli- 
sehen  an;  von  den  Scalen  der  sechs  Octavengattungen ,  welche 
Aristides  nach  Plato  gibt,  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixoly- 
disch,  lastisch,  Syntonolydisch,  sind  die  meisten  ebenfalls  in  der 
lydischen  Transpositionsscala  gehalten,',2)  eine  einzige  in  der  hypo- 
lydischen.  Und  so  müssen  wir  sagen,  dass  ein  Tonos  oder  eine 
Transpositionsscala  .  für  sämmtliche  Octavengattungen  gebraucht 
wurde.  Gerade  wie  in  einer  jeden  der  modernen  Transpositions- 
scalen sowohl  Moll  wie  Dur  gesetzt  werden  kann,  kann  in  jedem 
antiken  Tonos  sowohl  Lydisch  wie  Aeolisch,  Dorisch  wie  Phry- 
gisch u.  s.  w.  gesetzt  werden.  Die  Musiker  sagen  ganz  allge- 
gemein:  mit  dem  zweiten  Tone  des  diazeuktischen  Systems  be- 
ginnt die  mixolydische ,  mit  dem  dritten  die  lydische,  mit  dem 
vierten  die  phrygische  Octavengattung  u.  s.  w.,  und  damit  ist  je- 
des volle  diazeuktische  System,  es  mag  in  einem  xovog  stehen, 
in  welchem  es  wolle,  gemeint. 

Unter  sich  stehen  die  xovoi  nun  aber  keineswegs,  was  die 
Anwendung  betrifft,  coordinirt:  wir  haben  schon  bemerkt,  dass 
der  lydische  ganz  besonders  häufig  gebraucht  wird,  so  häufig, 

1)  Der  Rest  „Pindarischer"  Musik  im  Synemraenon- Systeme  des 
Tonos  -  Lydios ,  der  hier  mit  dem  Diezeugmenon -Systeme  des  Hypo- 
phrygios  übereinkommt. 

2)  Vgl.  §  30. 
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dass  z.  B.  der  Anonvmus  II  nur  mit  diesem  die  Schüler  bekannt 
macht  und  die  ganze  Zahl  der  Uebungsbeispiele  in  nur  diesem 
Tonos  gehalten  hat.    Andere  dagegen  sind  seltener  und  wieder 
andere  verdanken,  wie  sich  gleich  zeigen  wird,  der  Theorie  ihre 
Existenz,  aus  der  sie  nie  in  die  Praxis  übergegangen  zu  sein 
scheinen.    Das  letztere  darf  uns  nicht  wundern,  denn  in  der 
christlichen  Musik  kommt  etwas  Aehnliches  vor.    Im  Mittelalter 
und  im  16ten  und  17ten  Jahrhundert  beschränkte  sie  sich  noch 
auf  möglichst  wenig  Transpositionsscalen.    Da  kam  Bach  und 
stellte  in  seinem  „wohllemperirten  Ciavier"  das  System  der  zwölf 
Transpositionsscalen  für  die  Dur-  und  Molltonarten  auf,  indem 
er  in  jeder  ein  Präludium  und  eine  Fuge  componirte;  dies  war 
vorerst  nur  eine  Thal  der  Theorie :  er  zeigte  hier  zunächst  nur 
die  bis  dahin  unbekannte  Mannigfaltigkeit  der  Transpositionssca- 
len, von  welcher  ein  Componist  Gebrauch  machen  konnte  und 
von  welcher  denn  auch  in  der  That  die  späteren  Gomponisten 
Gebrauch  gemacht  haben,  jedoch  so,  dass  die  Anwendung  ge- 
wisser einzelner  Scalen  noch  immer  als  eine  Ausnahme  erscheint, 
z.  B.  des  Hdur,  des  Fisdur  u.  s.  w.    Eine  ganz  ähnliche  Stel- 
lung wie  Bach  hat  in  dieser  Beziehung  bei  den  Alten  Aristoxe- 
nus;  er  ist  der  Theoretiker  der  12  Transpositionsscalen  (oder, 
wie  er  sich  ausdrückte,  der  13  Transpositionsscalen) ,  der  auch 
die  Scalen  mit  3,  4,  5  Kreuzen,  von  denen  die  Praxis  nichts 
wusste,  zu  ihrem  Rechte  zu  bringen  suchte.    Dies  ist  ihm  frei- 
lich nicht  gelungen;  nur  der  Tonart  mit  3  Kreuzen  hat  sich 
die  Praxis  der  folgenden  Zeit  bemächtigt,  aber  auch  selbst  hier 
in  einer  etwas  anderen  als  der  von  Aristoxenus  aufgestellten 
Weise.    Und  so  trat  denn  nach  Aristoxenus  ein  Reactionär  auf, 
Ptolemaeus,  der  alle  die  neu  hinzugekommenen  Transpositions- 
scalen als  unnütz  und  ungebräuchlich  ausschied.    Wir  können 
die  Anwendung  der  Transpositionsscalen  in  ihrer  geschichtlichen 
Entwickelung  von  der  frühesten  Zeit  bis  auf  die  späteste  noch 
ziemlich  deutlich  überschauen,  doch  wird  es  am  zweckmässig- 
stea  sein,  wenn  wir  bei  dieser  bisher  noch  nicht  angestellten 
Untersuchung  mit  dem  Gebrauche  der  spätesten  Zeit  beginnen. 

Der  nach  Ptolemaeus  lebende  Musiker,  aus  dessen  uns  nicht 
mehr  erhaltenem  Werke  die  meisten  der  uns  vorliegenden  Mu- 
siker mehr  oder  minder  genau  compilirt  und  excerpirt  haben, 
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hatte  in  seinem  Abschnitt  von  der  Melopöie  den  Gebrauch  der 
Transpositionsscalen  nach  den  verschiedenen  Gattungen  der  Mu- 
sik angegeben.  Nur  einer  der  Compilatoren ,  der  Anonymus  I 
fin. ,  hat  uns  diese  Stelle  uberliefert  und  sein  dürftiges  Excerpt 
erhält  gerade  hierdurch  für  uns  eine  hohe  Wichtigkeit.  Ausser- 
dem ist  ein  Theil  dieser  Darstellung  in  den  Commentar  des  Por- 
phyrie zu  Ptolemaeus  p.  332  übergegangen.  Die  an  der  ersten 
Stelle  unterschiedenen  Gattungen  der  Musik  sind  folgende: 

I.  Die  Componislen  orcheslischer  Musik  (also  der 
Chorlieder)  wandten  die  Scala  ohne  Vorzeichen  und  sämmtliche 
B -Scalen  an,  so  jedoch,  dass  wenn  eine  dieser  Scalen  in  einer 
tieferen  und  höheren  Octavenlage  vorkam  (Hypodorisch  F-moll 
und  Hyperphrygisch  f-moll;  Hypophrygisch  G-moll  und  Hyperly- 
disch  g-moli),  sie  von  beiden  nur  die  tiefere  gebrauchten.  Für 
jeden  xovoq  gebrauchten  sie  beide  Systeme:  das  diazeuktische 
und  das  Synemmenon- System,  welches  letztere  in  der  unteren 
Hälfte  dieselbe  Transpositionsstufe  enthielt  wie  das  diazeuktische, 
in  der  oberen  aber  die  darauf  folgende  Transpositionsstufe  des 
Quintencirkels,  welche  in  ihrem  Vorzeichen  Ein  b  mehr  enthält 
Ob  auch  bei  der  mixolydischen  Scala  dieses  Synemmenon-System 
angewandt  wurde,  kann  fraglich  erscheinen. 


7t> 
0t> 


6> 
5t> 


4t> 


4t> 
3f 


3t> 


1.  Mixolydisch  (Hyperdorisch): 
es   f  ges   as   b    ces   des   es    f    ges   as   b    ces  des 

■ 

2.  Dorisch. 

B  (je    des   es   f  ges   as   b   ces   des  es 

B   c   des   es  f  ges   as   b    c     des   es  f  ges   as  b 

3.  Hypodorisch. 

Ftyg   as   b   c    des   es   f  ges   as  b 

F  g   as   b    c   des   es   f    g     as   b   c   des    es   f  g 

4.  Phrygisch. 

c^d   es   f  g    as    b    c    des    es  f 

c    d   es   f  g   as   b    c    d     es   f  g   as   b  c 

5.  Hypophrygisch. 

G§a    b    c    d   es   f  q    as    b  c 

G   a   b    c   d   es   f  g    a    b   c   d   es  f  g 
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6.  Lydisch. 

2  t>  |  D        f  g    a    b    c    d   es   f  g 

\fy  \  D    e   f  g   a   b    c   d    e    f  g   a   b   c  d 

7.  Hypolydisch. 

*  1  |?  |  j4  hA    c   d   e   f  g   a   b   c  d 

A  hcdefgahcdefga 

Auf  diese  Scalen  und  Töne  war  die  Orcheslik  beschränkt, 
die  Kreuzscalen  waren  sämmllich  ausgeschlossen.  Auch  Ptole- 
raaeus  schliefst  die  Kreuz-Tonarten  aus  von  seinem  System  der 
tovot,  in  welchem  er  im  Gegensatz  zu  Arisloxenus  nur  die  xovot 
„der  Alten"  geben  will.  Und  da  müssen  wir  denn  den  Satz  auf- 
stellen, dass  die  orchestische  Musik,  d.  h.  der  Chorgesang,  von 
allen  Zweigen  der  Musik  das  eigentliche  Erbstuck  der  altgriechi- 
schen Zeit,  der  von  der  Zeit  des  Aeschylus  und  Pindar  an  das 
Schicksal  hatte,  immer  mehr  und  mehr  in  seiner  Bedeutung  be- 
schränkt zu  werden,  und  dem  namentlich  in  der  nacharistoxeni- 
schen  Zeit  keine  Gelegenheit  zu  weiterer  Entwickelung  gegeben 
war,  dass  dieser  sich  auch  späterhin  in  seinen  Scalen  auf  die  der 
alten  Zeit  beschränkt  und  die  Kreuz-Tonarten  von  sich  fern  ge- 
halten hat,  die  vielmehr  in  den  Zweigen  Eingang  fanden,  welche 
auch  noch  in  der  späteren  Zeit  eine  weitere  Entwickelung 
fanden. 

II.  Die  Auleten  gebrauchten  sieben  roW,  nämlich  ausser 
der  Scala  ohne  Vorzeichen  die  Scalen  von  1  bis  3  fc^  und  l  bis 
3  Kreuzen. 

1.  Phrygisch. 

4     |  c  tyd   es   f  g   as   b    c    des   es  f 
Zfy\cdesfgasbc    d     es   f  g   as   b  c 

2.  Hypophrygisch. 

3^10 1}«    Ä    c    d   es   f  g    as    b  c 
2^\Gahcdesfga    b    c    d   es   f  g 

3.  Lydisch. 

2b|rfJ)^   f  g    a    b    c    d   es   f  g 
\\»\defgabcd    e    f  g    a    b    c  d 

4.  Hypolydisch. 

\\r\A$Hcdefgabcd 

AHcdefgahcdefga 
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5.  Hyperiastisch  oder  Hoch-Mixolydisch. 

e  $A*   g   a   h   o   d   e    f  g  a 
1  jf  I  «  fis   g   a   k   c   d   e  fis   g   a   h   c  de 

6.  Iastiscb. 

1  j|  {  // jfd*   d   e  fis   g   a   h    c  de 
2§\Hcisdefisgahcisdefisg  ah 

7.  Hyperäolisch. 

2  jf  |  fis  §gis  ahcisdefisgah 

3  $  I  fis   gis    a   h   eis   d   e  fis  gis  a   h   c   d   e  fis 

Im  obern  Theile  des  Synemmenon-Systems  der  Phrygischen 
stand  den  Auleten,  wie  wir  sehen,  auch  noch  eine  Scala  mit 
4  B  zu  Gebote.  —  Ausser  den  Tonoi  der  Auleten  führt  unsere 
Quelle  auch  die  Tonoi  der  Hydraulen  auf,  Componisten  für  ein 
erst  in  der  alexandrinischen  Zeit  aufgekommenes  Instrument, 
welches  in  der  Kaiserzeit  sehr  beliebt  wurde.  Es  sind  hier  die 
Transpositionsscalen  dieselben,  wie  die  fünf  ersten  der  Auleten 
(vom  Phrygischen  bis  incl.  dem  Hyperiastischen);  ausserdem 
wandten  die  Hydraulen  auch  noch  die  höhere  Octave  des  Hypo- 
phrygischen,  das  sogenannte  Hyperlydische,  an.3) 

III.  Die  Kitharoden  bedienten  sich  der  3ten,  4ten.  5len, 

6ten  der  von  den  Auleten  gebräuchlichen  Scalen  mit  Ausschluss 

der  übrigen,  also  von  Lydisch  bis  lastisch,  d.  h.  der  Scalen 

v 

3)  Die  vÖQavlig,  ein  mit  einer  Claviatur  versehenes,  unsrer  Or- 
gel verwandtes  Instrument  (Athen.  4,  174;  Vitruv.  10,  13;  Hero  Spi- 
rit.  p.  227)  wird  bald  auf  Archimed  (Tertull.  de  an.  14,  de  spect.  10; 
Claud.  de  conf.  Mall.  Theod.  315),  bald  auf  den  Alexandriner  Ktesi- 
bius  zurückgeführt,  einen  Zeitgenossen  des  Ptolemaeos  Euergetes  I, 
241—221  (Aristox.  ap.  Athen.  1.  1.,  Buttmann  in  den  Abhdl.  der  Berl. 
Akad.  1811,  S.  169),  der  mit  seiner  Frau  die  ersten  Concerte'auf  die- 
sem Instrumente  gab.  Es  kam  bald  sehr  in  Aufnahme  und  stand  be- 
sonders unter  den  römischen  Kaisern  in  grossem  Ansehen  (Vitruv.  1. 1. ; 
Sueton.  Nero  4,  54;  Ael.  Lamprid.  27).  Die  bei  dem  Anonymus  de 
mus.  erhaltenen  Angaben  über  den  Gebrauch  der  Tonoi  in  den  ein- 
zelnen Kunstzweigen,  unter  denen  dem  Spiele  auf  der  Hydraulis  die 
erste  Stelle  eingeräumt  ist,  gehören  also  sicherlich  erst  der  Zeit  nach 
Aristoxenus  an.  Nichts  desto  weniger  aber  sind  sie  von  der  grössten 
Wichtigkeit. 
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von  Einem  t>  (oder  wie  wir  richtiger  mit  Berücksichtigung  des 
Synemmenon-Systemes  des  Irdischen  Tonos  sagen  müssen,  von 
zwei  (>)  bis  zu  zwei  Kreuzen.  Porphyrius  gibt  in  einer  falschen 
Erklärung  zu  einer  Stelle  des  Ptolemaeus,  in  welcher  dieser  von 
den  Octavengattungen,  aber  nicht  von  den  Transpositionsscalen 
der  Kitharoden  gesprochen  hatte,  die  Notiz  (p.  332) :  Eidhai  6h 
xcrl  xovxo  oxi  ot  Ki&aQnöoi  xixoetot  xovoig  mg  ht\  xo  itXuaxov 
iZQcovxo,  tw  'TnoXvülvi,  xm  'laffr/a),  tc5  AioXiio  x«2  (tymoictoxtip, 
während  unsere  Quelle  sagt :  ot  6h  xidctoaöoi  xIxqcksi  xovxoig  £q- 
fio£ovxcti'  'Tnt QiaOTio) ,  Avölca,  TnoXv6i(p^  'lofartco;  sie  hat  also 
Avdicp,  wo  wir  im  Porphyrius  AIoXigj  lesen.  Es  kann  keine  Frage 
sein,  dass  AIOAlSll  nur  ein  Schreibfehler  für  ATJISII  ist. 

Wir  bemerken,  dass  sich  aus  dem  hier  besprochenen  Gebrauch 
der  Tonarten  in  den  einzelnen  Zweigen  der  Musik  eine  Ordnung 
der  Scalen  ergibt,  welche  völlig  dieselbe  ist,  wie  die  Ordnung 
unseres  Quintencirkels:  die  Hydraulen  gehen  von  3  V  bis  zu 
1  Kreuz,  die  Kitharoden  von  1  b  bis  zu  2  Kreuzen,  die  Aulcten 
von  3  V  bis  zu  3  Kreuzen,  die  Orchestiker  von  6  b  bis  zur  Scala 
ohne  Vorzeichen.  Wir  können  also  sagen,  wenn  auch  nicht  die 
Theorie,  so  geht  doch  die  Praxis  der  griechischen  Musik  vom 
Quintencirkel  aus  —  in  der  That  ist  er  so  sehr  im  Wesen  der  Mu- 
sik begründet,  dass  es  unerklärlich  sein  würde,  wenn  die  griechi- 
sche nicht  der  Ordnung  des  Quintencirkels  folgte.  Es  ist  dies  zu- 
gleich der  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Miltheilungen,  welche 
unsere  Quelle  über  den  Gebrauch  der  Transpositionsscalen 
enthält. 

Die  Tabelle  auf  S.  162  gibt  eine  Uebersicht  über  die  An- 
wendung der  Tonarten. 

Nur  zwei  Tonoi  kommen,  wie  diese  Tabelle  zeigt,  in  allen 
Zweigen  der  Musik  vor,  im  Chorgesang,  in  den  Monodieen  der 
Kitharoden  und  in  der  Musik  der  Auleten  (um  hier  von  den  Hy- 
draulen zu  schweigen) :  dies  sind  der  lydische  und  hypolydische. 
Diese  beiden  stellen  sich  also  als  die  häufigsten  und  vulgärsten 
heraus.  Damit  stimmt  übercin,  dass  die  Musiktabellen  der  Alten 
die  Lydische  und  Hypolydische  voranstellen,  oder  dass,  wenn  sie 
nur  eine  einzige  Scala  vorführen,  diese  eine  die  lydische  ist. 
Wir  haben  schon  oben  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  sämmt- 
liche  erhaltenen  Musikreste  der  Alten  lydisch  gesetzt  sind. 

Griechische  Harmonik  u.  *.  w.  11 
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9 

Die  Tonoi  des  Aristoxenus. 

F  Hypodorisch  ........  Orch.  —  — -  — 

Fis  Hypoiastisch,  Tief-Hypophrygisch^ 

G  Hypophrygisch  Orch.  —    Aul.  Hyd. 

Gis  Hypoäolisch ,  Tief  -  Hypolydisch  ^ 


A  Hypolydisch 
B  Dorisch  .  . 


H  lastisch,  Tief-Phrygisch  . 


c  Phrygisch 


(? 


eis  Aeolisch,  Tief-Lydisch^ 
d  Lydisch  


gjgpZ  es  Mixolydisch,  Hyperdorisch 

e  Hoch-Mixolydisch,  Hyperiastisch 


Orch.  Kith.  Aul.  Hyd. 

Orch.    —  —  — 

—   Kith.  Aul.  — 

Orch.    —  Aul.  Hyd. 


Orch.  Kith.  Aul.  Hyd. 


Orch.    —     —  — 


—    Kith.  Aul.  Hyd. 


9     f  Hypermixolydisch,  Hyperphrygisch j 
Die  später  hinzugefügten  Tonoi. 

fis  Hyperäolisch   —     —     Aul.  — 


g  Hyperlydisch 


—      -       —  Hyd. 


Die  beiden  in  der  nacharistoxenischen  Zeit  hinzugefügten 
Scalen  werden  beide  praktisch  angewandt,  die  eine  im  höheren 
fis  von  den  Auleten,  die  andere  im  höheren  g  von  den  Hydrau- 
len. Gleiches  gilt  aber  nicht  von  allen  aristoxenischen  Scalen. 
Ungebräuchlich  sind  von  ihnen  1)  die  höhere  Octave  des  hypo- 
dorischen,  der  hypermixolydische  oder  hyperphrygische  Ton 
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in  f;  2)  sodann  die  Tonarten  mit  3,  4,  5  Kreuzen :  Hypoiastisch, 
Aeolisch  und  Hypoäolisch.  Diese  fallen  also  aus  der  Praxis  aus, 
auch  angenommen,  dass  vereinzelte  Versuche  gemacht  sind,  darin 
zu  componiren.  Von  den  5  Kreuz-Tonarten,  welche  Aristoxenus 
statuirt,  sind  also  nur  die  mit  1  und  2  Kreuzen  und  zwar  in  der 
Musik  der  Kitharoden  und  Auloden  gebräuchlich.  Waren  aber 
einmal  diese  beiden  aufgekommen,  so  erforderte  es  die  Conse- 
quenz,  dass  die  musikalische  Theorie  auch  die  übrigen  Kreuz- 
Tonarten  wenigstens  als  praktisch  brauchbar  hinzufugte.  Aristo- 
xenus, der  die  Systeme  aufgestellt,  that  hiermit  nichts  anderes, 
als  was  Bach  für  die  Transpositionsscalen  der  modernen  Musik. 

§  8. 

Geschichte  der  älteren  Transpositionsscalen. 

Es  gab  aber  auch  eine  Zeit,  in  welcher  nicht  einmal  die 
Scalen  mit  1  und  2  Kreuzen  gebräuchlich  waren,  die  nur  eine 
Neuerung  der  Kitharoden  aus  der  Grenzperiode  der  klassischen 
und  alexandrinischen  Zeit  sind  und  von  ihnen  auch  zu  den  Au- 
leten  übergingen.    Vgl.  darüber  das  Nähere  unten.    In  jener 
früheren  Zeit  kannte  die  Praxis  und  ebenso  auch  die  Theorie 
nur  die  P-Tonarten  einschliesslich  der  Scala  ohne  Vorzeichen. 
Wir  müssen  diese  Scalen  die  „sieben  älteren  Tonoi"  nennen. 
Die  Quelle,  aus  welcher  die  meisten  der  uns  erhaltenen  kleine- 
ren musikalischen  Werke  geflossen  sind,  hat  neben  den  nach- 
aristoxenischen  und  aristoxenischen  auch  diese  älteren  namhaft 
gemacht,  und  die  betreffende  Stelle  jener  Quelle  ist  wenigstens 
von  einem  der  uns  vorliegenden  Epitomatoren,  dem  Bacchius  p. 
12,  excerpirt  worden:  Ot  öl  rovg  ima  (sc.  xqonovg  adovteg),  x£- 
vag  (sc.  aöovGt);    Mi^oXvdiov ,  Avöiov^  Of)vyiovy  4cüqiov9  Tito- 
Xvöiov,  rTito(pQvyiov,  ^Ttcoöooqlov.    Das  sind  dieselben  7  Scalen, 
von  welchen  Ptolemaeus  2,  11  mit  Ausschliessung  aller  Kreuz- 
Tonarten  spricht.    In  einer  anderen  Stelle  nennt  er  ausser  die- 
sen sieben  auch  noch  die  höhere  Oclave  der  hypodorischen,  den 
TiteQ(u£oXvdiog  toVoff,  und  diese  acht  sind  es,  von  welchen  Boe- 
thius  4,  14  die  Notentabellen  des  diazeuk tischen  Systems  gibt. 
Abgesehen  von  dieser  höheren  Octave  stellt  sich  das  Verhältniss 
zwischen  den  älteren  und  den  von  Aristoxenus  reeipirten  Tonoi 
folgendermassen  heraus : 

11  * 
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Alte  Tonarten: 


W  Hypodorisch 


G  Hypophry- 
gisch 


A  Hypolydisch 
JB  Dorisch 


Aristozenisohe: 

X*  Hypodorisch 

Fis   Hypoiasti8ch,  unge- 
bräuchlich 

Cr  Hypophrygisch 

läfe:  Gi*  Hypoäolisch,  nnge- 
^g-fe  bräuchlich 


m 


e  Phrygisch 


A  Hypolydisch 

B  Dorisch 

H    lastisch,  bei  Kitharo- 
den  und  Auleten 

«  Phrygisch 

jfe    eis    Aeolisch,  unge- 
bräuchlich 


d  Lydisch 


es  Mixolydisch 


feg 


d  Lydisch 


es  Mixolydisch 


Hoch-Mixolydisch,  beiKi- 
tharoden  und  Auleten. 


Man  kann  sonst  nicht  von  Ptolemaeus  sagen,  dass  er  die 
Praxis  der  Musiker  unberücksichtigt  lässt;  er  ist  vielmehr  der 
Einzige,  welcher  auf  die  Octavengattungen,  die  Tongeschlecliter 
und  die  Chroai  der  Kitharoden  wie  der  Lyroden  ausführlich  und 
eindringlich  eingeht  und  uns  darüber  die  werthvollsten  Notizen 
zukommen  lässt.  Es  würde  unbegreiflich  sein,  dass  er  die  bei 
den  Kitharoden  und  Auleten  gebräuchlichen  Transpositionsscalen, 
die  iastische  und  hochmixolydische,  unerwähnt  gelassen,  ja  ihrer 
Annahme  geradezu  opponirt  hätte,  wenn  sie  in  der  Praxis  der 
Kitharoden  eine  gleich  grosse  Bedeutung  wie  die  übrigen  von 
ihnen  gebrauchten  Tonarten  gehabt  hätten.  Wir  müssen  des- 
halb sagen:  die  beiden  Kreuz -Tonarten  kommen  allerdings  m 
der  Praxis  der  Späteren  vor,  aber  eine  gleiche  Bedeutung  ^ 
die  ^-Tonarten  haben  sie  niemals  erhalten.  Denn  man  kann 
auch  nicht  annehmen,  dass  die  Kreuz-Tonarten  im  Laufe  der 
Zeit  obsolet  geworden  seien.    Wir  sehen  ja  gerade  in  den  Sca# 


uiyiiizeo 


by  Google 


§  18.  Geschichte  der  älteren  Transpositionsscalen.         1 65 


len  der  vsmsqoi  aus  der  nacharistoxenischen  Zeit  eine  bei  den 
Auleten  gebräuchliche  Kreuzscala  von  3  Kreuzen  hinzukommen, 
die  dem  Aristoxenus  noch  unbekannt  war.  Die  Orchestik,  welche 
nur  b-Tonarten  gebraucht,  hat  am  Alten  festgehalten,  die  Kitha- 
rodea  und  die  Auleten,  welche  auch  Kreuz -Tonarten  aufgenom- 
men, sind  die  Neuerer.  Den  unumstösslichen  Beweis,  dass  der 
ältesten  Zeit  die  Kreuz-Tonarten  fremd  waren,  gibt  Aristoxenus, 
der  uns  in  der  Einleitung  seiner  Stoicheia  harmonica  p.  37 
mit  den  Transpositionsscalen  der  alten  Harmoniker  bekannt 
macht,  welche  noch  einfacher  und  beschränkter  sind,  als  die 
des  Ptolemaeus.  Diese  und  die  sonstigen  von  Aristoxenus  ge- 
machten Angaben  über  die  Musik  der  alten  Harmoniker,  deren 
Schriften  ihm  vorliegen,  gehören  zu  dem  wichtigsten,  was  wir 
über  den  Standpunct  der  älteren  griechischen  Musik  kennen  lernen. 

Zuerst  sagt  Aristoxenus:  „Bei  den  Aelteren  ist  eine  solche 
Verschiedenheit  in  der  Aufzählung  und  Benennung  der  Transpo- 
sitionsscalen, dass  sie  an  das  Schwanken  erinnert,  welches  unter 
den  verschiedenen  griechischen  Staaten  in  der  Zahlung  der  Mo- 
natstage besteht.  Was  bei  den  Korinthern  der  zehnte  Monats- 
tag ist,  ist  bei  den  Athenern  der  fünfte,  bei  Anderen  wieder  der 
achte.  Ebenso  machen  es  die  Harmoniker  mit  den  xovoi.'*  — 
Dann  heisst  es  im  Einzelnen: 

ovxa  ryotQ  ot  fisv  ra>v  aQfiovixäv  kiyovöi  ßaqvxaxov  phv  xov 

'Tnodaaiov  xwv  xovav, 
xovxov  dh  tj^Ltovlo)  (o£vrcpov)  xov  Atoqiov. 
xov  de  JcoqIov  xovg>  xov  (bovyiov. 

axsavxcog  ös  xai  xov  &Qvytov  xov  ylvdiov  Jxigco  xovm. 

rjfiixovlo)  6h  o£vxeqov  xovxov  xov  Mi£okvöiov.. 
Für  xovxov  im  ersten  und  fünften  Satze  hat  Meibom  im  Texte 
mit  dem  Cod.  Leid,  xovxtov.  Das  richtige  ist  jedenfalls  xovxov 
der  Codd.  Oxonienses.  Das  Wort  o^vxsqov  im  zweiten  Satz  fehlt 
in  den  libb.  Der  fünfte  Satz  steht  in  den  libb.  an  zweiter  Stelle. 
Dass  dann  der  mixolydische  xovog  an  unrichtiger  Stelle  steht, 
hat  bereits  Meibom  bemerkt:  »Caelerum  xov  Mi'£okvdiov  vix  rede 
ibi  legi  puto"  Dieser  fünfte  Satz  stand  ursprünglich  am  Ende, 
wohin  wir  ihn  hingestellt  haben:  das  wird  wohl  Jedem  zwei- 
fellos erscheinen,  welcher  die  weiter  folgenden  Worte  des  Ari- 
stoxenus hinzuzieht. 
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Aristoxenus  nämlich  sagt  weiter: 

"Exegoi  61  nQog  xoig  ÜQr^itvoig  xbv  'TnoopQvyiov  avXov  ngo;- 
x&loxsiv  iitl  to  ßaov.  Diese  Tonart  nahm  diese  andere  Klasse 
der  Harmoniker  also  bloss  für  die  Instrumentalmusik  der  crv- 
Xol  an. 

Endlich  drittens: 

Ot  <f  «v  nqbg  ti}v  zcov  ctvXäv  xQvntjaiv  ßXinovxeg  xQStg  \uv 
xovg  ßagvxctxovg  xqhsI  6ii<5e6iv  ct%  aXXrjXav  gop/fovtff,  xov  « 
rTno(pQvyi,ov  xai  xbv  'TnodcoQiov  xcci  xbv  dcogtov  xbv  6h  Oqv- 
yiov  ano  xov  dtoglov  tovg>,  xbv  61  Av6iov  intb  tov  Oqvytov  iut- 
Xiv  xQSig  öikeig  atpioxäaiv.  moavzayg  61  xai  xbv  Mi^oXv6tov  xov 
Av6lov. 

Von  den  sieben  toW  des  Ptolemaeus  ist  der  tiefste  der 
rTito6(DQiog,  es  folgt  der  'TTtoopovyiog  und  auf  diesen  der  rTno- 
Xv6iogy  dann  der  Jcogwg  u.  s.  w.  bis  zum  Mil-oXv6iog.  Die 
hier  von  Aristoxenus  vorgeführten  drei  Systeme  unterscheiden 
sich  davon  zunächst  dadurch,  dass  sie  mit  dem  Namen  'Tnodm- 
Qiog  den  unmittelbar  unter  dem  Jcigiog  liegenden  to'vo$  bezeichnen, 
also  denselben ,  welcher  dort  rTnoXv6iog  heisst.  Mit  ihm  endet 
bei  den  zuerst  angeführten  Harmonikern  die  Scala  der  tovot 
nach  der  Tiefe  zu.  Die  an  zweiter  und  dritter  Stelle  genannten 
nehmen  über  demselben  noch  den  'TnoyQvytog  an;  der  tiefste, 
bei  Aristoxenus  und  Ptolemaeus  rTno6(aqiog  genannte  tovo?  fehlt 
allen  dreien.  Die  dritte  Klasse  weicht  nur  darin  von  der  zwei- 
ten ab ,  dass  bei  ihnen  der  tT%o66gt,og  und  Av6tog  etwas  tiefer 
steht  (um  einen  Vierleiston).  Setzen  wir  also  für  beide  den  tief- 
sten töVos,  den  'Titoyovyiog ,  in  G  an  (wie  bei  Aristoxenus  und 
Ptolemaeus),  so  ergibt  sich  folgende  Scala: 

Zweite  Klasse.  Dritte  Klasse. 

'TnocpQvyiog .    .    G\  , 

)\  xov. 


'TnodaQiog  .  .  , 

d<OQt,OQ     .     .  .     B  \  ^  . 

ÜQvytog  .    .  .  c 

Av6iog    .    .  .  *  d 

Mi^oXvStog  .  .  es 


|1  TOV. 
1 1  To'v. 
}1?}|KIT. 


"  "  ^3  6tiöeig 
zu  tiefes  A  \  Ä  R  , 

}3  6d<SHg\ 

'   '   '  c\1*6"- 

\Z  diwsig 
;u  tiefes  d[  n  A  , 

|3  Stiasig 


zu 

...  Ca 


Die  Vertreter  der  dritten  Klasse  sind,  wie  sich  aus  den  Worten 
tiJv  avXcov  xqvnrpiv  ßXhtovxai  ergibt,  Organiker,  die  von  der 
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Instrumentalmusik  der  Auletik  ausgehen.  Es  mochte  in  der  Ei- 
genthümlichkeit  ihrer  Instrumente  liegen,  dass  hier  die  Tonart 
in  A  und  d  etwas  tiefer  stand  als  sonst.  Die  Vertreter  der  zwei- 
ten Klasse  hatten  wenigstens  den  tiefsten  xovog  in  G,  wie  schon 
bemerkt,  nur  mit  Rücksicht  auf  die  avXol  aufgenommen,  die 
Tonart  in  A  und  d  aber  stand  bei  ihnen  in  der  gewöhnlichen 
Tonhöhe. 

Während  diesen  beiden  Klassen  die  Tonart  in  F  fehlt,  fehlt 
der  ersten  Klasse  auch  noch  die  Tonart  in  G\  sie  fangen  mit 
der  Tonart  in  A  an,  die  sie  mit  jenen  beiden  andern  den  xovog 
tfytod<oQiog1  noch  nicht  wie  die  Späteren  'Tnolvdiog  nennen.  Für 
die  weiteren  höheren  xovoi  bestehen  mit  Ausnahme  der  zu  tie- 
fen Stimmung  des  'TTtoSmQiog  und  Avöiog  in  der  dritten  Klasse 
keine  weiteren  Verschiedenheiten  gegenüber  den  gleichnamigen 
xovoi  des  aristoxenisch-ptolemaeischen  Systems. 

Die  an  erster  Stelle  genannten  Harmoniker  vertreten  in  ih- 
rer Pentas  von  xovoi  das  einfachste  und  ursprünglichste  System. 
Von  ihnen  müssen  wir  ausgehen  und  dabei  nicht  vergessen,  dass 
wir  unter  den  Harmonikern  diejenigen  Vorgänger  des  Aristoxenus 
zu  verstehen  haben,  welche  in  ihren  Schriften  hauptsächlich  nur 
Notentabellen  aufstellten,  in  diesen  aber  nur  das  enharmonische, 
nicht  das  diatonische  und  chromatische  Geschlecht  berücksichtig- 
ten und  ferner  in  ihren  Scalen  nur  die  Oclaven,  aber  keine  län- 
geren Systeme  vorführten.  Vergleichen  wir  ihre  xovoi  mit  den 
^-Scalen  des  Aristoxenus  und  Ptolemaeus. 


Transposilions  -  Scalen 

der  alleren  Harmo- 

des  Ptolemaeus 

niker 

u.  8.  w. 

/' 

Hypodorisch 

G 

Hypophrygisch 

Hypodorisch 

A 

Hypolydisch 

Dorisch 

B 

Dorisch 

Phrygisch 

c 

Phrygisch 

Lydisch 

d 

Lydisch 

Mixolydisch 

es 

Mixolydisch 

Das  Hypodorische  der  Späteren,  wie  wir  es  bisher  kennen 
gelernt,  beginnt  mit  einem  Proslambanomenos ,  welcher  eine 


D IQIIIZ  SO 


168 


V.  Die  Transpositionsscalen. 


Quarte  tiefer  liegt  als  der  Proslambanomenos  des  Dorischen,  ist 
ein  Fmoll;  das  Hypodorisch  der  Aelteren  dagegen  beginnt  einen 
Halbton  tiefer  als  das  Dorische,  also  mit  At  ist  demnach  derselbe 
to'vos,  welchen  die  Späteren  Hypolydisch  nannten.  Die  Späteren 
gehen  bis  F  hinab ,  die  Früheren  nur  bis  A.  Wir  haben  zu- 
nächst die  Scalen  jener  älteren  Harmoniker  im  Einzelnen  aufzu- 
führen. Hier  würden  wir  nun  unüberlegt  handeln,  wenn  wir 
ohne  weiteres  annehmen  wollten,  dass  diese  Aelteren  bereits  wie 
Aristoxenus  das  volle  diazeuktische  System  von  dem  Umfange 
einer  Doppeloctave  gekannt  hätten,  da  wir  wissen,  dass  sich  das- 
selbe erst  aus  einem  Dodekachord  entwickelt  hat.  Dies  Dode- 
kachord  ist  es,  welches  noch  Plato  zu  Grunde  legt,  als  es  ihm 
darauf  ankommt,  neben  dem  Octachord  noch  für  eine  grössere 
Scala  ein  umfangreicheres  System  zu  haben.  Vom  vollen  dia- 
zeuktischen  System  zeigt  sich  bei  ihm  noch  keine  Spur.  Für 
die  Stelle,  in  welcher  Plato  in  der  Republik  über  die  verschie- 
denen Octavengattungen  spricht,  gibt  Aristides  p.  21  eine  Noten- 
tabelle der  von  ihm  berücksichtigten  Octavengattungen:  es  seien 
diese  Octavengattungen  dieselben,  ctlg  nccl  oi  itaw  nalcuoxatoi 
itQog  tag  aQfiovlag  xigpqvra*.  Wir  erkennen  in  diesen  leicht 
die  alten  Scalen,  welche  nach  Aristoxenus  in  den  Werken  der 
alten  Harmoniker  vorkamen,  besonders  aus  dem  Grunde,  weil  die 
Scalen  des  Aristides  sämmtlich  dem  enharmonischen  Geschlecht 
angehören,  also  gerade  demjenigen,  welches,  wie  wir  aus  Aristo- 
xenus wissen,  das  von  den  alten  Harmonikern  berücksichtigte 
war.  Wir  haben  §  30  auf  diese  Notentabellen  des  Aristides 
näher  einzugehen ;  hier  kommt  es  uns  nur  darauf  an,  zu  bemer- 
ken, dass  sie  mit  Ausnahme  der  räthselhaften  lydischen  Octave 
sämmtlich  der  diazeuktischen  lydischen  Transpositionsscala  ange- 
hören, aber  mit  der  V7tdzrj  ötf&vynsvcov  dieser  Scala  als  dem 
höchsten  Tone  beginnen.  Dies  ist  aber  derjenige  Ton,  mit  wel- 
chem das  dodekachordische  System  abschliesst.  Wir  werden 
also  aus  diesem  Grunde  sagen  müssen:  die  alten  Harmoniker 
hatten  noch  nicht  das  volle  diazeuktische  System  zu  Grunde 
gelegt,  sie  kannten  noch  nicht  die  Weiterentwickelung  desselben 
zur  Doppeloctave,  was  ohnehin  auch  aus  vielen  anderen  Umstan- 
den wahrscheinlich  ist.  Demnach  stellen  sich  als  die  fünf  alten 
Tonoi  der  Harmoniker,  wenn  wir  für  jeden  das  dodekachordi- 
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sehe  System  diezeugmenon  und  das  hendekachordische  System 
synemmenon  annehmen,  folgende  heraus: 

Hypodorisch:  AHcdefgahcde 

JHcdefgabcd 
Dorisch:  B    c   des    es   f  ges    as   b   c   des   es   f  ■ 

B    c    des    es   f  ges    as    b  ces  des  es 
Phrygisch:  cdesfgasbcdesfg 

cdesfgasbc  des  es  f 
Lydisch :         defgabe  defga 

defgabedesfg 

Mixolydisch:     es   f  ges   as   b    ces    des  ~es  f  ges   as  b 
(es   f  ges   as   b   ces    des    es  fes  ges  as) 

Die  Harmoniker  haben  also  in  ihren  fünf  xovoi  bereits  die  sie- 
ben Transpositionsstufen,  welche  in  den  sieben  xovoi  der  Späte- 
ren erscheinen,  aber  nur  insofern  sie  neben  dem  diazeuktischen 
Systeme  auch  noch  ein  System  synemmenon  haben  (nur  ist  es 
fraglich,  ob  auch  für  den  raixolydischen  xovog  ein  solches  vor- 
kam).   Denn  die  Scala 

ohne  Vorzeichen  ist  enthalten  in  Hypodorisch  diezeugmenon, 

mit  1  V  in  Hypodorisch  synemmenon  und  Lydisch  diezeugm.. 

mit  2  t>  in  Lydisch  synemmenon, 

mit  3  V  in  Phrygisch  diezeugmenon, 

mit  4  ^  in  Phrygisch  synemmenon, 

mit  5  V  in  Dorisch  diezeugmenon, 

mit  6  V  in  Dorisch  synemmenon  und  Mixolydisch  diezeugmen. 

Der  einzige  reelle  Unterschied  zwischen  den  Transpositionssca- 
len der  Harmoniker  und  den  Vertretern  des  Systems  von  sieben 
xovoi,  ist  also  nur  der,  dass  sich  diese  für  Fmoll  und  Gmoll  auch 
in  den  tieferen  Tönen  bewegen  konnten,  jene  aber  noch  nicht. 
Der  Grund  war  der,  dass  die  frühere  Zeit  noch  kein  Bedürfniss 
hatte,  diese  tieferen  Töne  zu  gebrauchen;  im  Gesänge  kamen 
sie  überhaupt  nicht  vor,  auch  in  der  späteren  Zeit  nicht»  sie  er- 
gaben sich  erst  durch  den  Fortschritt  der  Instrumente.  Nach- 
dem die  Neuerung  gemacht,  schlössen  sich  ihr  auch  einige  Har- 
moniker an,  wie  Aristoxenus  sagt,  indem  sie  dieselbe  wenigstens 
bis  zum  Tone  G  aeeeptirten:  sie  nahmen  das  Hypophrygische 
„für  den  fTnoq>Qvyiog  avX6g"  auf.    Ebenso  die  Organiker. 
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Interessanter  ist  der  Unterschied  in  der  Terminologie,  dass 
nämlich  die  Aelteren  die  Tonart  in  A  die  hypodorische  nannten, 
während  sie  bei  den  Späteren  nach  Hinzufügung  zweier  tieferen 
Scalen  den  Namen  Hypolydisch  erhielt.  Dies  fährt  uns  auf  die 
Betrachtung  der  den  xovoi  gegebenen  Namen  überhaupt.  Nach- 
dem wir  bisher  die  Geschichte  der  xovoi  von  der  späteren  Zeit 
rückwärts  bis  auf  den  Standpunct  der  alten  Harmoniker  verfolg- 
ten, müssen  wir  jetzt  von  dem  gewonnenen  frühesten  Stand- 
puncte  in  die  spätere  Zeit  fortgehen. 

Die  fünf  ältesten  Tonoi  haben  Einen  Ton,  aber  auch  nur 
diesen  Einen  (und  wenn  wir  uns  auf  das  diazeuktische  System 
beschränken,  auch  noch  dessen  höhere  Octave)  miteinander  ge- 
meinsam.   Dies  ist  der  Ton  f: 


A  H 


f  9 


B    c   des  es    f  ges  as    b     c   des  es  f 

■ 

c    d   es    f    g    as    b    c    d    es   f  g 
defgabcdefga 
es    f  ges  as    b  ces  des  es   f  ges  as  b 


Dieser  gemeinsame  Ton  aber  bezeichnet,  als  Grundton  einer  Oc- 
tavengattung  gesetzt,  je  nach  der  Verschiedenheit  des  Vorzei- 
chens eine  verschiedene  Octavengattung.  In  der  Scala  mit  6  b 
ist /"der  Grundton  einer  mixolydischen  Octavengattung  (vgl.  S.  63): 

f  ges     as     b   ces     des     es  fy 

in  der  Scala  mit  Einem  i?  ist  es  der  Grundton  einer  lydischen 
Octavengattung : 

f    9     *    b     c     d     e  f, 

T  T  T  TTTT 

in  der  Scala  mit  3  V  der  Grundton  einer  phrygischen  Oclaven- 
gattung 

f     g    as     b     c     d   es  fy 
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in  der  Scala  mit  5  b  der  Grundion  einer  dorischen  Oetaven- 
gattung 

f  ges     as     b     c    des     es  f. 

In  der  Tonart  ohne  Vorzeichen  bildet  f  den  Grundton  der  Oc- 
tavengattung 

f  9  n  f^JA 

1     1     1     i    1  1^ 

welche  man  mit  dem  Namen  inavfifiivt}  Avdiaü  oder  Hypoly- 
disch  bezeichnet.  Diese  Octavengattung  wird  aber  erst  um  die 
Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  als  siebente  und  letzte  Octa- 
vengattung bekannt1)  —  rt}v  inavetpivriv  Avöiaxi  rjneq  ivavxla 
itf  Mi£olvöt<tii  (vgl.  S.  78)  vno  Jctfimvog  svqija&al  cpaGi  tov 
'Afhivotlov  sagt  Plut.  de  mos.  16  nach  alter  Quelle. 

Man  bezeichnete  nun  die  Transpositionsscalen  nach  dem  Na- 
men der  Octavengattungen,  deren  Grundton  der  ihnen  gemein- 
same Ton  f  war:  die  mit  6  V  als  mixolydischen ,  die  mit  1  V 
als  lydischen,  die  mit  3  b  als  phrygischen,  die  mit  5  k  als  do- 
rischen Tonos.  Diese  Bezeichnung  der  Transpositionsscalen  mit 
dem  Namen  der  Octavengattungen  ist  keine  natürliche,  aus  hi- 
storischen Grundlagen  unmittelbar  hervorgehende  Terminologie, 
sondern  etwas  durchaus  Keflectirtes  und  Gemachtes:  wir  haben 
es  hier  mit  der  Erfindung  eines  Technikers  zu  thun ,  der  dem 
Bedürfnisse,  die  Transpositionsstufen  zu  bezeichnen,  auf  irgend 
eine  Weise  abhelfen  wollte,  aber  kein  bequemeres  als  das  vor- 
liegende System  hat  schaffen  können.  —  Besondere  Aufmerk- 
samkeit verdient  hierbei  die  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen. 
Hier  war  der  Ton  f  der  Grund  ton  keiner  bis  dahin  bekannten 
Octavengattung;  daher  bezeichnete  man  dieselbe  als  „die  unter 
dem  dorischen  Tonos  befindliche  Transpositionsscala",  als  „hy- 
podorischen Ton".  Es  fällt  diese  Terminologie  in  eine  Zeit,  wo 
nicht  nur  die  hypolydische  Octavengattung  noch  unbekannt  war, 
sondern  wo  auch  der  Name  Hypodorisch  noch  nicht  die  Bezeich- 
nung der  äolischen  Octavengattung  war.  Wir  wissen,  dass  diese 
Tonart  zur  Zeit  des  Lasos  und  Pindar  noch  AloXiog  uQfiovkc 


1)  Ueber  Polymnastus  als  angeblichen  Erfinder  vgl.  unten. 
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hiess,  zur  Zeit  des  Heraclides  Ponticus  hatte  sich  dafür  der 
Name  'TnoötaQtog  geltend  gemacht. 

Also  dorische  Transpositionsscala  ist  diejenige,  in  welcher 
der  Ton  f  der  Grundton  der  dorischen  Octavengattung  ist,  — 
phrygische  Transpositionsscala,  worin  er  phrygischer  Grundton, 
—  lydische,  worin  er  lydischer  Grundton,  —  mixolydische,  wo- 
rin er  mixolydischer  Grundton  ist,  —  hypodorische  Scala  aber 
heisst  ursprünglich  diejenige,  welche  einen  Halbton  unter  der 
dorischen  Transpositionsscala  liegt.  Man  hat  sich  gewundert, 
dass  die  allereinfachste  Transpositionsscala,  die  Scala  ohne  Vor- 
zeichen (unser  Amoll),  nach  der  allerseltensten  und  spätesten 
griechischen  Harmonie  benannt  ist,  nämlich  Hypolydisch.  Wir 
sehen  jetzt,  dass  sie  ursprünglich  nicht  diesen  Namen,  sondern 
vielmehr  den  Namen  Hypodorisch  führte. 

Das  System  von  fünf  Transpositionsstufen  kann  nicht  eher 
entstanden  sein,  als  bis  die  mixolydische  Tonart  in  Gebrauch 
gekommen  war,  denn  auf  diese  Octavengattung  ist  die  fünfte  der 
dort  vorkommenden  Transpositionsscalen,  der  xovog  Mi^oXvöiog^ 
basirt.  Wenn  man  sagte,  Terpander  habe  die  mixolydische  Octa- 
vengattung erfunden,  so  haben  wir  bereits  S.  92  angegeben, 
wie  dies  zu  verstehen  sei.  Plutarch  de  mus.  16  berichtet,  dass 
Aristoxenus  über  die  Erfindung  dieser  Tonart  zwei  sich  wider- 
sprechende Mittheilungen  gemacht  habe.  An  einer  Stelle  habe 
er  gesagt:  Zanqxo  7tg(6xrjv  £vQa<S&ca  xrjv  Mi^oXvöiGii  tjg 
xovg  XQayadonoiovg  (tadstv ,  Xaßovxctg  yovv  avxovg  öv^sv^ai  xrj 
JcoQUSxly  inel  xxX.  In  seinen  taxogina  xrjg  (lovöutrjc  vnofivijfjiccxa 
dagegen :  üv&oxXsidriv  xov  avXrjxriv  evgexriv  ctvxrjg  ysyovhat.  Plu- 
tarch klärt  uns  über  diesen  Widerspruch  nicht  auf.  Es  ist  nur 
ein  scheinbarer  Widerspruch.  Der  Ausdruck  mixolydische  Ton- 
art bedeutet  wie  wir  gesehen  haben  zweierlei,  einmal  die  mixo- 
lydische Octavengattung,  sodann  die  mixolydische  Transpositions- 
scala. Sagt  also  Aristoxenus  einmal,  Sappho  sei  die  Erfinderin 
des  Mixolydisch,  das  andere  Mal  Pythokleides  sei  der  Erfinder 
des  Mixolydisch,  so  sind  wir  genöthigt,  das  eine  von  der  mixo- 
lydischen  Octavengattung,  das  andere  von  der  mixolydischen  Trans- 
positionsscala zu  verstehen.  Pythokleides  ist  ein  von  Plato  Pro- 
tag, p.  316 e  mit  Auszeichnung  genannter  Musiker,  der  sich  in 
der  Zeit  vor  den  Perserkriegen  von  der  Insel  Ceus  nach  Athen 
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gewandt  hatte  (Eustatli.  prooem.  Pind.  p.  20  Schneiden.).  Er 
war  also  ein  Zeitgenosse  seines  Landsmanns  Simonides.  Hier  in 
Athen  trat  er  als  Lehrer  der  asfivfj  pov<r*xtj  auf;  Agathokles  und 
nach  Aristot.  ap.  Plutarch.  Pericl.  4  auch  Perikles  gehörten  zu 
seinen  Schülern.  Ein  schöpferischer  Künstler  in  der  Musik  ist 
er  nicht,  er  ist  Techniker  und  Theoretiker,  der  als  IIv&ctyoQttog 
auf  dem  pythagoreisch  -  doctrinellen  Standpuncte  der  Musik  sich 
befand  (schol.  Plat.  Alcib.  p.  118c).  Nennt  ihn  Aristoxenus  den 
Erfinder  des  Mixolydischen,  so  kann  dies,  da  ebenderselbe  Ari- 
stoxenus die  Sappho  als  Erfinderin  der  mixolydischen  Tonart  be- 
zeichnet, nicht  anders  verstanden  werden,  als  dass  er  der  Erfinder 
der  mixolydischen  Transpositionsscala,  d.  h.  des  Transpositions- 
systems ist,  in  welchem  die  in  es  beginnende  Transpositionsscala 
(Esmoll),  weil  sie  von  f  bis  f  die  Scala  der  mixolydischen  Ocla- 
vengattung  umfasste,  den  Namen  xovog  Mi^oXvdiog  erhielt. 

Müssen  wir  also  nach  Aristoxenus  Mittheilung  in  Pythoklei- 
des  den  Erfinder  der  Pentas  der  tovoi  erblicken,  so  haben  wir 
nach  einer  andern  Quelle,  die  Plutarch  an  derselben  Stelle  c.  t6 
anführt,  einem  andern  Musiker  derselben  athenischen  Schule  jene 
Erfindung  zuzuschreiben.    Pythokleides  Schüler  war  Agathokles, 
Agathokles'  Schüler  und  Mitschüler  des  Pindar,  wie  später  sel- 
ber wieder  der  Lehrer  des  Dämon,  war  Lamprokles.    Von  ihm 
sagt  Plutarch,  er  habe  gesehen,  dass  die  tnixolydische  Octave 
nicht  an  der  Stelle  ihren  diazeuktischen  Ton  habe,  wo  man  den- 
selben früher  fast  allgemein  angenommen  hätte,  sondern  am  obe- 
ren Ende,  und  so  habe  er  das  jetzige  Schema  der  mixolydischen 
Oclavengattung  von  der  Paramese  bis  zur  Hypate  hypaton  her- 
gestellt.   Von  den  sieben  reeipirten  Schemata  dia  pason  ist  nach 
einstimmigem  Bericht  der  Musiker  die  mixolydische  in  der  That 
diejenige,  welche  auf  dein  diazeuktischen  System  von  der  Hypate 
hypaton  bis  zur  Paramese  geht,  der  auf  diesem  System  vorkom- 
mende diazeuktischc  Ton  (von  der  Mese  bis  zur  Paramese)  bil- 
det das  höchste  Intervall  dieses  mixolydischen  Schema.  Es  lässt 
sich  daher  das,  was  Lamprokles  mit  der  bereits  vor  ihm  erfun- 
denen mixolydischen  Octavengattung  vorgenommen  hat,  auch 
wenn  es  uns  nicht  recht  klar  ist,  wohin  man  früher  ihren  dia- 
zeuktischen Ton  verlegt  hat,  von  nichts  anderem  verstehen,  als 
von  der  Aufnahme  der  mixolydischen  Octavengattung  in  das  dia- 
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zeuktische  System  und,  was  damit  identisch  ist,  von  der  Aufnahme 
des  Mixolydischen  unter  die  tovoi.  Wir  haben  hiernach  in  Pin- 
dars  Zeitgenossen  Lamprokles  aus  Athen  den*  Musiker  zu  er- 
blicken, der  nach  der  mixolydischen  Octavengattung  einen  mixo- 
lydischen xovog  aufgestellt  hat,  mithin  den  Erfinder  des  Transpo- 
sitionssystems von  fünf  Scalen,  welches  die  von  Aristoxenus 
besprochenen  Harmoniker  recipirt  haben.  Wenn  wir  nun  nach 
Aristoxenus  Bericht  dieselbe  Erfindung  dem  Pythokleides  zu- 
schreiben müssen,  so  ist  die  Discrepanz  nicht  so  gross,  als  sie 
scheint.  Denn  abgesehen  davon,  dass  beide  derselben  Schule 
angehören,  heisst  es  nur  von  Lamprokles,  er  habe  den  diazeuk- 
tischen  Ton  des  Mixolydischen  «n  einer  anderen  Stelle  angenom- 
men, als  fast  alle  Früheren;  die  Neuerung  rührt  also  von  ihm 
selber  nicht  her,  er  hat  sie  nur  zur  allgemeinen  Anerkennung 
gebracht.  Was  Pythokleides  zuerst  aufgestellt,  dem  hat  ein  spä- 
terer Meister  derselben  Schule,  Lamprokles,  die  Annahme  auch 
der  übrigen  verschafft.  —  Wie  es  sich  vor  dieser  Zeit  mit  den 
Transpositionsscalen  verhalten  hat,  kann  erst  bei  Gelegenheit  der 
Untersuchung  über  die  Noten  erörtert  werden.  Wenden  wir 
uns  zu  der  auf  die  Periode  des  Lamprokles  und  Pindar  folgendeu 
Erörterung  des  Scalensystems. 

Man  fügte  den  fünf  xqvoi  zunächst  zwei  tiefere  hinzu:  in 
G  und  in  F.  Weiter  ging  man  nicht,  denn  es  wird  uns  berich- 
tet, dass  F  der  tiefste  Ton  sei,  der  überhaupt  vernommen  wer- 
den könnte  —  wir  haben  schon  bemerkt,  dass  wir  mit  Rücksicht 
auf  die  griechische  Semantik  diesen  Ton  zwar  unserem  F  gleich- 
setzen müssen,  dass  aber  die  Stimmung  bei  den  Griechen  eine 
tiefere  war  als  bei  uns,  jenes  F  klang  etwa  wie  Cis  oder  D.  — 
Wie  sollte  man  nun  diese  beiden  Scalen  in  F  und  G  benennen? 

Man  wird  zunächst  denken,  diese  Scalen  in  F  und  G  und 
ebenso  auch  die  Scala  in  A  wären  ganz  aus  demselben  Grunde 
Hypodorisch,  Hypophrygisch  und  Hypolydisch  genannt,  wie  die 
Scalen  in  2?,  c,  d  u.  s.  w.  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  denn 
wie  in  diesen  letzteren  der  gemeinsame  Ton  (  der  Grundton  der 
dorischen,  phrygischen,  lydischen  Octave  sei,  so  sei  in  jenen 
derselbe  Ton  f  der  Grundton  der  hypodorischen,  hypophrygi- 
schen  und  hypolydischen  Octavengattung: 
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Hypodorisch: 

F    6    A»    B    c    des    es    f    g    as    b    c    des    es  f 

Hypophrygisch : 
G     A     B    c     d     es    f    g    as    b    c     d     es    f  g 

1    T    1     1     1     i  1 

Hypolydisch: 

A     H    c     d      e     f    g     a     h    c     d      e     f    g  a 

1114  114 

So  stellt  auch  Ptoleniaeus  diesen  Zusammenhang  zwischen 
den  Transpositionsscalen  und  den  gleichnamigen  Octavengattun- 
gen  dar.  Es  ist  dies  aber  nicht  ganz  richtig.  Denn  es  setzt 
diese  Erklärung  voraus,  dass  schon  damals  die  Namen  Hypodo- 
risch, Hypophrygisch,  Hypolydisch  als  Bezeichnungen  der  Octa- 
vengattungen  gedient  hätten,  welche  in  der  alten  Zeit  Aeolisch, 
lastisch,  Epaneimene  Lydisti  genannt  wurden.  Wir  haben  aber 
nachgewiesen,  dass  für  die  Zeit,  wo  das  System  der  fünf  xovoi 
galt,  der  Name  Hypodorisch  noch  nicht  wie  später  zur  Bezeich- 
nung der  äolischen  Octavengattung  diente,  denn  sonst  halte  man 
damals  die  Transpositionsscala  in  A,  in  welcher  der  Ton  f  ja 
ganz  und  gar  nicht  als  Grundton  der  äolischen  oder  später  so- 
genannten hypodorischen  Tonart  war,  nicht  hypodorisch  nennen 
können.  Glaubt  man  also,  es  wären  bei  der  Aufstellung  des 
Systems  von  sieben  Tonoi  die  drei  Tonoi  \i\  F,  G,  A  deshalb 
Hypodorisch,  Hypophrygisch,  Hypolydisch  genannt,  weil  die  in 
ihnen  enthaltenen  Octaven  von  f  bis  f  den  Namen  Hypodorisch, 
Hypophrygisch,  Hypolydisch  geführt  hätten,  so  muss  man  anneh- 
men, dass  in  der  Zeit,  welche  zwischen  der  Aufstellung  des  Sy- 
stems von  fünf  Scalen  und  der  Aufstellung  des  Systems  von 
sieben  Scalen  liegt,  für  die  äolische  Tonart  auch  der  Name  Hy- 
podorisch, für  die  iasüsche  Tonart  der  Name  Hypophrygisch 
aufgekommen  wäre.  Dies  ist  aber  deshalb  nicht  möglich,  weil 
bis  zur  Aufstellung  des  Systems  von  sieben  Scalen  oder  mit  an- 
deren Worten,  so  lange  das  System  der  fünf  xovoi  bestand,  der 
Name  Hypodorisch  zur  Bezeichnung  der  Transpositionsscala  in 
A  diente,  was  dem  Gebrauche  des  Wortes  Hypodorisch  im  Sinne 
von  äolischer  Octavengattung  widerspricht. 

So  bleibt  denn  nur  eine  andere  Annahme  übrig.    Als  man 
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die  alte  Pentas  der  Tonoi  durch  zwei  tiefere  erweiterte  und  da- 
durch eine  Heptas  bildete,  hatten  die  Namen  Hypodorisch,  Hy- 
pophrygisch,  Hypolydisch,  mit  denen  man  jetzt  die  tiefsten  Sca- 
len bezeichnete,  noch  nicht  die  spätere  Bedeutung,  wonach  sie 
zur  Bezeichnung  von  Octavengattungen  gebraucht  wurden.  Es 
hat  vielmehr  diese  Nomenclatur  Hypodorisch,  Hypophrygisch,  Hy- 
polydisch  im  System  der  sieben  Tonoi  denselben  Sinn,  wie  der 
Name  Hypodorisch  im  System^der  fünf  Tonoi.  Unter  der  nach 
der  jedesmaligen  Octave  f  —  f  sogenannten  lydischen ,  phrygi- 
schen,  dorischen  Scala  lag  in  der  älteren  Pentas  nur  eine  ein- 
zige tiefere  Scala,  die  man  als  die  „unterhalb  der  dorischen" 
liegende  mit  dem  Namen  Hypo-dorisch  benannte;  in  der  neue- 
ren Heptas  lagen  unter  jenen  Tonarten  drei  tiefere  Scalen  und 
man  bezeichnete  diese  drei  als  die  „unterhalb  der  dorischen'4, 
„unterhalb  der  phrygischen",  „unterhalb  der  lydischen"  liegen- 
den Scalen  mit  den  Namen  Hypo-dorisch,  Hypo-phrygisch,  Hypo- 
lydisch.  Das  Princip  für  die  Benennung  der  tieferen  Scalen 
blieb  dasselbe  wie  früher,  nur  verlor  die  Zusatzsilbe  Hypo  die 
Bedeutung  „unmittelbar  unter"  oder  „unmittelbar  tiefer", 
es  erhielt  die  Bedeutung  „eine  Quarte  tiefer".  Was  man 
früher  Hypodorisch  genannt  (die  Scala  in  A)  erhielt  jetzt  den  Na- 
men „Hypolydisch",  der  Name  Hypodorisch  wurde  auf  die  tiefste 
Scala  in  F  übertragen : 


4.  B  Dorisch 

1.  F  Hypodorisch 


5.  c  Phrygisch 
2.  G  Hypophryg. 


6.  d  Lydisch 
3.  A  Hypolydisch 


7.  es  Mixolyd. 


Die  vier  höheren  Tonoi  vom  Dorischen  bis  zum  -Mixolydischen 
enthielten  vom  gemeinsamen  Tone  /  an  die  dorische,  phrygische, 
lydische,  mixolydische  Octavengattung,  und  eben  nach  dieser  Oc- 
tavengattung  waren  sie  so  benannt  worden.  In  der  tiefsten 
Scala,  der  hypodorischen,  bildete  jene  Octave  von  f  bis  f  die 
äolische,  in  der  hypophrygischen  die  iastische  Octavengattung, 
in  der  hypolydisch en  die  htuvstp.iw\  Avdiaxl. 
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AloXicxL 

Hypodorisch:       F    G    As    B    v    des    es   f  g    as   b    .    .  . 

 'Iacxl 

Hypophrygisch :    G   A    B    c    d   es   f  g   a   b    c    .    .  . 

inctvHfiivri  ÄvSiaxl 
Hypolydisch:        AHc  defgahcd... 


Dorisch:  B    c  des  es  f  ges  as  b    c  des  es   .    .  . 

ÜQvyiGtC 

Phrygisch  -  cdesfgasbcdes  f... 

 AvdiatC  

Lydisch:  d   e   f  g    a    b    c    d  e   f  g    .    .  . 

Mi£olv$iot£  

Mixolydisch :        es  f  ges  as  b  ces  des  es  f  ges  as    .    .  . 

Wie  in  den  vier  höheren  der  Name  der  Octavengattung  zum  Na- 
men der  Transpositionsscala  geworden  war,  so  wurde  jetzt  um- 
gekehrt, aher  nach  demselben  Princip,  für  die  drei  tieferen  der 
Name  der  Transpositionsscala  auch  als  Name  der  in  ihnen  von 
fbtef  bestellenden  Octavengattung  gebraucht;  für  Aeolisch  fing 
man  jetzt  an  auch  den  Namen  Hypodorisch,  für  lastisch  den  Na- 
men Hypophrygiscb,  für  iTtaveifiivt]  Avdicti  den  Namen  Hypoly- 
disch zu  gebrauchen.  Dem  Heraklides  Pontikus  ist  bereits  der 
Name  Hypodorisch  geläufiger  als  der  alte  Name  Aeolisch  in  dem 
Fragmente  bei  Athenaeus  14,  264,  doch  ist  dies  das  älteste 
Zeugniss  für  diese  erst  bei  Ptolemaeus  allgemein  gewordene  Sub- 
stituirung  der  Namen  Hypodorisch  u.  s.  w.  an  Stelle  der  äoli- 
schen  Octavengattung,  denn  die  Stellen  der  dem  Aristoteles  zu- 
geschriebenen Probleme  beweisen  nichts  für  den  aristotelischen 
Gebrauch.  Aristoxenus  scheint  sich  auch  der  alten  Namen  be- 
dient zu  haben;  wir  müssen  dies  aus  den  mit  Wahrscheinlich- 
keit aus  ihm  entlehnten  Stellen  bei  Plutarch  schliesscn,  denn 
die  betreuenden  Abschnitte  seiner  Harmonik  besitzen  wir  leider 
nicht  mehr. 

Wer  die  beiden  tieferen  Tonarten  zu  den  alten  fünf  hinzu- 
fügte, lässt  sich  nicht  mehr  bestimmen.  Es  hindert  nichts  an- 
zunehmen, dass  es  nicht  allzulange  nach  der  Aufstellung  des 
Systems  der  fünf  Tonoi  geschehen  sei.  Wrir  dürfen  vielleicht  an 
Dämon  denken,  der  uns  als  Erfinder  der  inavu^iv^  Jvdtazi  ge- 
nannt wird.    Vgl.  unten. 

Griechische  Harmonik  u.  s.  w.  12 
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Nachdem  das  System  der  sieben  Transpositionsscalen  mit 
der  veränderten  Bedeutung  der  hypodorischen  aufgestellt  war, 
wurde  es  noch  nicht  sofort  reeipirt.  Aristoxenus  redet  p.  37 
noch  von  zwei  Klassen  von  älteren  Musikern,  die  ausser  den 
fünf  allen  Tonoi  noch  als  tiefste  Tonart  die  hypophrygische  an- 
nahmen. Bloss  diese  ejne  also  fügten  sie  den  alten  fünf  hinzu, 
aber  nicht  die  tiefste  Scala  in  F,  sie  Hessen  vielmehr,  wie  aus 
Aristoxenus  hervorgeht,  den  Namen  Hypodorisch  der  Tonart, 
welche  früher  so  genannt  wurde,  nämlich  der  Tonart  in  A.  Sie 
stehen  also  halb  auf  Seite  des  Systems  der  fünf  Tonoi,  halb  auf 
Seite  des  Systems  von  sieben  Tonoi. 

§  19. 

Geschichte  der  neueren  Transpositionsscalen. 

In  dem  von  Aristoxenus  aufgestellten  System  der  Tonoi  sind 
zu  den  sieben  Tonoi  noch  sechs  hinzugekommen,  einmal  die 
höhere  Octave  der  tiefsten,  also  eine  KTonart,  und  dann  zwi- 
schen den  ^-Scalen  die  fünf  Kreuzscalen.  üeber  der  Tonart  die 
bisher  die  höchste  war,  der  Mixolydischen  in  es,  liegen  nunmehr 
zwei  höhere,  in  e  und  f.  Dies  Hinausgehen  über  die  Mixolydi- 
sche  ist  es,  was  bei  Plut.  Mus.  37  mit  dem  Worte  TcaQa{nJ~olv- 
öiu&tv  bezeichnet  ist.  Wo  man  Neuerungen  in  der  Musik  ab- 
hold war,  widersetzte  man  sich  diesen  höheren  Tonarten.  Plu- 
tarch  erzählt  nämlich:  'Agyetovg  pev  yag  nal  xoiaoiv  im&eivat 
noxi  <pc«St  xy  dg  %r\v  povGwrpr  nctqccvopla  ^fiimal  xs  xb  nqmov 
xoig  nlstooi  xöav  iitxct  xQrpaod'cu  itctQ  avxoig  xovoov  xal  naget- 
tii%o\%tdta£eiv  imxeiQrjaccvTa.  Statt  xovav  geben  die  Handschrif- 
ten £0£<J(ov,  damit  stimmt  aber  xolg  nie  loci  nicht;  mit  Unrecht 
haben  dies  die  Ausgaben  in  xalg  nXefoai  verändert.  Aber  xotg 
ist  festzuhalten  und  vielmehr  %ogdd)v  wie  es  hier  geschehen  in 
xovtav  zu  verändern.  Der  Fehler  erklärt  sich  leicht  daraus,  dass 
dem  Abschreiber  die  Geschichte  von  Timotheus  in  den  Sinn  kam, 
dem  man  in  Sparta  die  Saiten,  die  den  Umfang  des  Heptachofds 
überstiegen,  abzuschneiden  befahl.  Das  Wort  naQafuiolviiatttVf 
welches  die  Ausleger  richtig  von  einer  über  das  Mixolydiscbe 
hinausgehenden  Tonart  verstanden  haben,  zeigt,  dass  hier  nicht 
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von  Saiten ,  sondern  von  den  die  alte  Siebenzahl  überschreiten- 
den Transpositionsscalen  die  Rede  ist.  Von  noch  grösserm  In- 
teresse ist  der  Gegensatz,  in  welchen  Heraclides  Ponticus  ap. 
Athen.  14,  625  D  zu  den  beiden  über  dem  Mixolydischen  ange- 
nommenen Tonoi  tritt.  Auch  diese  Stelle  ist  verdorben,  lässt 
sich  aber  mit  Sicherheit  wieder  herstellen :  KcaacpQovrjviov  ovv 
t£öv  rag  (ihv  xar'  il6og  diacpogag  ov  6wa(i(va>v  ftecogeiv,  &taxo- 
Xov&ovvxuv  6h  twv  <p&6yymv  oijvTtjTt  xai  ßotQvzrjxi  Kai  xi&e- 
fiivcov  vitEQ  (xrjg)  Mil-oXv6lov  aQfiovlav  (sc.  o^mioav)  xal  naXiv 
vitSQ  xavxrig  ctXXriv.  ov%  opw  yao  ov6h  [lib.  ovxe]  xr\v  'Tmq- 
(pQvyiov  idtov  fyovaav  rj&og ,  xa/rot  xivig  <pccöiv  aXXrjv  i^evQTjui- 
vtti  %ctivi\v  a(j(iov(av  rTiteo<pQvyiov  [lib.  ' T%oq>gvyiov]  *  öei  6h  ti)v 
uQiiovlccv  sl6og  $%HV  V^ov9  V  wa^ovg,  xa&ansQ  fj  Aoxoioxly  xetvxy 
yctQ  iviot  rcov  ytvofiivcav  xaxcc  Zt^mvl6r\v  xal  Iltv6ctqov  i%Qy<Jctvx6 
itoxe  xal  ndXiv  xcixstpQov^rj.  Die  hier  vorgenommenen  Emen- 
dationen sind  für  den  Sinn  durchaus  noth wendig:  die  Einschie- 
bung  des  in  den  Handschriften  fehlenden  xrjg,  die  Veränderung  von 
Mij-oXvdiov  in  -/or,  von  ovxe  in  ov6i,  von  *Tno(pQvyiov  in  'TitBocp. 
Wir  erfahren  also,  dass  es  vor  Heraklides  Musiker  gab,  welche 
über  der  mixolydischen  Scala  noch  eine  höhere  und  über  die- 
ser letzteren  wiederum  noch  eine  andere  Scala  statuirten  —  das 
sind  die  beiden  auch  von  Aristoxenus  über  der  mixolydischen 
(es)  angenommenen  Tonoi  in  c  und  f.  Zur  Erläuterung  diene 
Folgendes: 

Die  fünf  und  später  die  sieben  alten  Tonoi  standen  in  einer 
bestimmten  Beziehung  zu  den  sieben  iUr\  6ia  naauv,  die  neu 
hinzugekommenen  nicht  mehr,  die  nur  dadurch  entstanden  wa- 
ren, dass  man  auf  jedem  der  Halbtöne  eine  Octave  vom  tiefsten 
bis  zürn  höchsten,  eine  Transpositionsscala  errichtet  hatte.  Wie 
später  Ptolemaeus  und  aus  demselben  Grunde  wie  dieser  setzt 
sich  Heraklides  zu  diesen  neuen  Tonarten  in  Opposition:  xaia- 
<PQOvrjxiov  ovv  xm>  xag  (ihv  xar*  eUog  (sc.  tgjv  6ia  naanv)  &a- 
(pogccg  ov  6wafiiv(ov  ftswoetv,  i7iaxoXov&ivx(ov  6h  xij  x<ov  <p&6yyoov 
o^vxrjxi  xal  ßaovxrjxi ,  er  verachtet  diejenigen ,  welche  bei  der 
Aufstellung  neuer  Tonarten  die  Octavengattungen  (worauf  in  den 
alten  sieben  Rücksicht  genommen  ist)  nicht  berücksichtigen,  son- 
dern nur  mechanisch  der  Höhe  und  Tiefe  der  Halbtöne  in  der 
Octave  folgen.    Der  lydische  Tonos  (in  d)  enthielt  in  seiner  Oc- 
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tave  von  f  bis  f  die  lydische  Octavengattung,  aber  der  hinzuge- 
kommene Kreuzton,  der  Avöiog  ßaQvieQog  oder  Aiohog 
eis  dis  e  fis  gis  a  h  eis  dis  e  fis  .  .  . 
stand  weder  zur  lydischen  noch  zur  äolischen  Octavengattung  in 
einer  solchen  Beziehung.  Die  sieben  Octavengattungen  unter^ 
scheiden  sich  durch  ihr  y&og,  mithin  auch  die  mit  ihnen  in  Be- 
ziehung stehenden  sieben  Transpositionsscalen,  aber  die  neu  hin- 
zugekommenen nicht.  „Von  den  beiden  über  dem  Mixolydischen 
„angenommenen  Scalen  (e  Mi&okvöiog  o^vrsQog  und  f  'TjisqiiiJzo- 
„Ivöiog  oder  'Tmq<pQvyiog)  habe  nicht  einmal  die  hyperphrygische 
„einen  eigentümlichen  Charakter,  obwohl  sich  Einige  rühmen, 
„sie  hätten  eine  neue  Harmonie,  die  hyperphrygische,  erfunden. 
„Denn  zum  Begriff  einer  ctqpovLa  gehöre  es,  dass  dieselbe  ein 
„bestimmtes  r\§og  oder  nct&og  habe ;  das  sei  der  Fall  bei  der 
„lokrischen,  aber  nicht  bei  der  hyperphrygischen."  Weshalb 
hier  Heraklides  neben  der  hyperphrygischen  die  lokrische  nennt, 
ist  leicht  einzusehen.  Der  hyperphrygische  xovog  ist  die  höhere 
Oclave  des  Hypodorischen  (von  f  bis  f).  Nun  wissen  wir,  dass 
mit  der  Hypodorischen  Octave  die  lokrische  Harmonie  in  der 
Reihenfolge  übereinkommt,  sie  erhält  aber  durch  andere  harmo- 
nische Behandlung  ein  töiov  r\&og  (s.  S.  82).  Aber  das  Hyper- 
phrygische, sagt  Heraklides,  hat  kein  töiov  fj&og,  denn  es  ist  nur 
die  höhere  Octave  des  Hypodorischen  ohne  irgend  eine  harmo- 
nische Eigentümlichkeit.  So  erklärt  sich  also,  weshalb  Hera- 
klides sagt,  nachdem  er  von  den  zwei  über  dem  Mixolydischen 
liegenden  ro'vo*,  dem  höheren  Mixolydisch  und  Hyperphrygiscb, 
gesprochen  hat:  „nicht  einmal  (ovöi,  nicht  ovts)  die  hyperphry- 
gische hat  ein  eigenes  rj&og"  —  denn  man  hätte  gerade  von 
dieser,  die  mit  der  hypodorischen  übereinstimmt,  noch  am  er- 
sten erwarten  können,  dass  sie  ein  solches  besässe.  Auch  Pto- 
lemaeus,  der  gegen  alle  Kreuztonarten  aus  demselben  Grunde 
wie  Heraklides  opponirl,  gesteht  wenigstens  an  einer  Stelle  der 
hyperphrygischen  (er  nennt  sie  hypermixolydisebe)  eine  gewisse 
Berechtigung  zu,  und  so  findet  sie  sich  bei  Boethius  neben  den 
sieben  Tonoi  als  achter  und  letzter  aufgeführt. 

Heraklides  sagt  also :  „die  alleren  Tonoi,  welche  den  sieben 
Harmonieen  oder  etörj  rav  öia  naoav  entsprechen,  haben  ein 
töiov  i]&og,  denn  die  auf  ihnen  vorkommende  Octave  von  f  bis  ( 
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enthält  die  sieben  etdrj  Siu  naacov  oder  ttquovlcti  und  können  da- 
her selber  uQpovlctt  genannt  werden.  Aber  bei  den  neuen  To- 
noi, in  denen  jene  Beziehung  auf  die  Octavengattungen  nicht 
vorhanden  ist,  ist  dies  nicht  der  Fall."  Wir  vermögen  seiner 
Polemik  genau  zu  folgen  und  verstehen,  wie  er  darauf  kommt, 
aber  wirklich  berechtigt  ist  seine  Polemik  dennoch  nicht  Die 
sieben  alten  Transposilionsscalen  haben  zwar  eine^  Beziehung  zu 
der  Octavengattung,  verdanken  dieser  zum  Theil  ihren  Namen 
und  zum  Theil  ist  wegen  dieser  Beziehung  ihr  Name  auf  die 
Octavengattungen  übertragen  worden:  die  griechische  Theorie 
hat,  wie  wir  sehen,  diese  Beziehung  festgehalten,  aber  wir  müs- 
sen zugleich  sagen,  dass  die  sieben  alten  Tonoi  unabhängig  von 
den  Octavengattungen  sich  frei  und  selbständig  aus  dem  Leben 
der  Praxis  herausgebildet  haben  und  dass  ihre  Beziehung  zu  den 
Octavengattungen  nur  eine  äusserliche  ist,  nicht  aber  auf  dem 
innern  Wesen  beruht.  Und  wenn  Heraklides  sich  denkt,  die  sie- 
ben alten  Tonoi  hätten  ein  mit  den  sieben  Octavengattungen  im 
Zusammenhang  stehendes  rj&og,  die  übrigen  aber  hätten  es  nicht, 
so  ist  dies  reine  Täuschung.  Auch  auf  uns  Moderne  macht  die 
Verschiedenheit  der  Transpositionsscalen  einen  verschiedenen  Ein- 
druck —  selbst  bei  der  gleichschwebenden  Temperatur  des  Cla- 
viers,  was  auch  Einige  dagegen  sagen  mögen  —  es  klingt  aus 
f-dur  ein  anderes  tfiog  heraus,  als  aus  fis-dur;  aber  diese  ver- 
schiedene ethische  Wirkung  der  Transposilionsscalen  ist  ganz  un- 
abhängig von  der  ethischen  Wirkung  der  verschiedenen  Octaven- 
gattungen, des  Dur  und  Moll,  und  nicht  bloss  die  fe-Scalen,  son- 
dern auch  die  Kreuzscalen  bringen  eine  solche  verschiedene 
Wirkung  hervor,  auch  wenn  wir  über  dieselbe  bis  jetzt  noch 
nicht  recht  ins  Klare  gekommen  sind. 

Gegen  wen  ist  diese  Polemik  des  Heraklides  Pontikus  ge- 
richtet? Da  das  System  der  neueren  Tonoi  das  aristoxenische 
genannt  wird,  so  ist  es  sehr  wahrscheinlich,  dass  Heraklides  hier 
gegen  seinen  Zeitgenossen  Aristoxenus  kämpft.  Wir  wissen,  dass 
Aristoxenus  nach  Herausgabe  seiner  uQ%ai  Angriffe  erfahren  hat, 
gegen  die  er  sich  in  seinen  weiter  ausgeführten  Stoicheia  har- 
monika  zu  vertheidigen  Gelegenheit  findet;  ebenso  stiess  später 
seine  Rhythmik  auf  Widersacher,  denen  er  in  dem  Fragmente 

xqovov  n.Q(ozov  entgegentritt.    Es  ist  auch  kaum  anders  zu 
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denken,  als  dass  zwei  Männer  wie  Aristoxenus  und  Heraklides, 
die  ganz  auf  ein  und  demselben  Felde  arbeiteten,  sich  feind- 
lich berührt  haben  müsslen.    Der  Angriff  des  Heraklides  kot«- 
g>QOvrixiov  ovv  räv  tag  fihv  xar'  slöog  6iccqx>Qctg  ov  fovu(Umv 
fccaQav  ist  ziemlich  stark,  aber  Aristoxenus  war  ja  wenigstens 
gegen  seine  Vorgänger  nicht  weniger  ungerecht.    Indess  ist  wohl 
kaum  anzunehmen,  dass  Aristoxenus  allein  das  neuere  System 
der  13  Tonoi  aufgebracht:  der  praktische  Gebrauch  der  Kitha- 
roden  musste  schon  vor  ihm  die  beiden  Kreuztonarten  in  e  und 
H  aufgebracht  haben,  die  demselben,  wie  wir  wissen,  eigen  war, 
und  Aristoxenus  schloss  sich  auch  hier  mit  seiner  Theorie  den 
Thatsachen  an. 

In  Frage  kommen  jetzt  noch  die  Benennungen,  die  den 
neuen  Tonarten  gegeben  wurden.  Es  stellt  sich  deutlich  ein  dop- 
peltes Princip  der  Nomenclatur  heraus,  das  eine,  in  welchem 
für  die  neuen  Tonarten  die  Namen  iastisch  und  äolisch  gebraucht 
werden;  das  andere,  wo  für  sie  nur  die  Namen  dorisch,  phry- 
gisch,  lydisch  mit  Zusätzen  erscheinen.  Dies  zweite  ist  offen- 
bar das  ältere  und  möge  hier  zuerst  betrachtet  werden.  In  ihm 
kommt  wieder  für  die  drei  höchsten  Scalen  eine  doppelte  Be- 
zeichnung vor  (vgl.  Ptol.  2,  11  und  Heraclid.  1.  1.  S.  179). 

F   Hypodorisch    B  Dorisch  es  Mixolydisch  oder  Hy- 

perdorisch 

Fis  Tief  Hypophry-  H  Tief  Phrygisch     e    Hoch    Mixolydisch  oder 


G   Hypophry-      c  Phrygisch        f   Hypermixolydisch  od.  Hy- 


Gis  Tief  Hypoly-     eis  Tief  Lydisch 
disch 

A    Hypolydisch  d  Lydisch 

Die  tieferen  der  eingeschalteten  Tonarten  Fis,  Gis,  H%  eis  sind 
nach  den  alten  benannt.  Da  fis  einen  Halbton  unter  dem  Hypo* 
phrygischen  liegt,  nannte  man  es  tief  Hypophrygisch  oder  tiefe- 
res Hypophrygisch,  für  die  entsprechenden  alten  Tonarten  wurde 
dann  der  Zusatz  hoch  oder  höheres  Hypophrygisch  u.  s.  w.  an- 
genommen. Man  hätte  diese  Kreuztonarten  auch  ebensogut  oder 
besser  noch  nach  den  unmittelbar  vorausgehenden  tieferen  be- 
nennen können,  die  Scala  in  Fis  als  höheres  Hypodorisch,  di« 


gisch 


Tief  Hyperphry gisch 


gisch 


perphrygisch 
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Scala  in  gis  als  höheres  Hypophrygisch,  dann  hätte  einmal  Ueber- 
einstimmung  mit  der  Bezeichnung  der  e-  Scala  als  der  höheren 
mixolydischen  stattgefunden  und  es  wäre  dann  auch  eher  ein 
Zusammenhang  zwischen  Transpositionsscala  und  der  gleichna- 
migen Octavengattung  vorhanden  gewesen,  z.  B.  für  c  und  eis: 

c    d    es    f   g    as    b    c    d    es  f 
eis  dis    c  fis  gis   a     h  eis  d    c  fis 

und  so  auch  für  die  übrigen.  Aber  wie  schon  Ileraklides  sagt: 
ztov  xctg  pev  xar'  sldog  öiagxyqag  ov  dvva(iiv(ov  fcwoeZv,  i%ct%o- 
lov&ivxmv  6h  trj  tcov  q?&6yy(ov  ojvr^r*  %al  ßaqvtrix^  wenn  auch 
der  Ausdruck  ov  Svva^ivatv  zu  stark  ist. 

Von  den  beiden  höchsten  der  hinzugefügten  Tonarten  ist 
die  in  ey  wie  gesagt,  nach  der  unmittelbar  vorausgehenden  als 
höheres  Mixolydisch  bezeichnet,  die  Tonart  in  f  heisst  Hypermixo- 
lydisch  als  die  über  der  mixolydischen  liegende,  wobei  man 
sich  sowohl  denken  kann:  „die  über  dem  höhern  Hypermixoly- 
disch  (e)  liegende"  als  auch  „die  über  dem  Mixolydischen  schlecht- 
hin" oder  „die  über  den  (beiden)  Mixolydischen  liegende"  denken 
kann.  Wir  sehen  hier  das  Wort  vitlo  angewandt,  wie  bei  den 
alten  Harmonikern  das  Wort  vito  in  der  Bezeichnung  der  ^-Scala 
als  der  hypodorischen  (d.  h.  unmittelbar  unter  der  dorischen  lie- 
genden). 

Für  dieselbe  hypermixolydische  Scala  kommt  aber  auch  der 
Ausdruck  hyperphrygisch  vor,  und  schon  Heraklides  gebraucht 
denselben,  ein  Beweis,  dass  er  auch  dem  Aristoxenus  bekannt 
gewesen  sein  muss,  obwohl  wir  aus  Euklid  und  Aristides  dies 
nicht  erkennen  können.  Ist  das  Wort  vhIq  in  'TmQu^okvdwg 
gebraucht  wie  vno  bei  den  alten  Harmonikern,  so  hat  es  in  'Ticsq- 
(pQvyiog  denselben  Sinn  wie  vno  bei  deu  Vertretern  des  Systems 
von  sieben  Tonoi,  nämlich  den  Sinn  von  „um  eine  Quarte  höher". 
Wer  diese  Scala  hyperphrygisch  genannt  hat,  der  muss  natür- 
lich für  die  w-Scala  (Mixolydisch)  auch  das  Wort  Hyperdorisch 
gebraucht  haben  und  für  die  Scala  in  e  (für  welche  später  der 
Aufdruck  Hyperiastisch  vorkommt)  den  Ausdruck  „Tiefhyperphry- 
gisch",  der  zwar  nicht  nachzuweisen  ist,  aber  sich  aus  der  Ana- 
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logie  von  dem  gleichbedeutenden  Hypoiastisch  und  Tiefbypophry- 
gisch  ergibt.  Durch  diesen  Gebrauch  von  Hyperdorisch  für  Mi- 
xolydisch,  von  Hyperphrygisch  für  Hypermixolvdisch  kommt 
allerdings  eine  schöne  Consequenz  in  die  Terminologie  der  Sca- 
len: das  durch  die  Ausdrücke  Hypodorisch  und  Dorisch,  Hypo- 
phrygisch  und  Phrygisch  u.  s.  w.  bezeichnete  Quartenverhältniss 
kommt  jetzt  durch  Hyperdorisrh,  llyprrphryyisrli  zum  Abschluss 
und  \>  ir  haben  somit  eine  sh  Ii  dem  (Juintencirkel  annähernde 
Terminologie.  Da  wie  gesagt  der  Ausdruck  Hyperphrygisch 
schon  dem  Heraklides  bekannt  ist,  so  dürfen  wir  diese  Nomen- 
clatur  wohl  auf  Aristoxenus  zurückführen;  die  Namen  Hochmixo- 
lydisch  und  Hypermixolvdisch  scheinen  schon  vor  ihm  entstanden 
zu  sein  — ■  denn  wir  müssen,  wie  wir  bereits  bemerkt  haben, 
voraussetzen,  dass  Aristoxenus  die  Veranlassung  zur  Aufstellung 
des  neuen  Systems  von  13  Scalen  in  der  Praxis  fand. 


Die  Einführung  der  Namen  lastisch  und  Aeolisch  für  die 
Kreuztonarten  ist  sicherlich  erst  nacharistoxenisch: 


Die  Scalennamen,  welche  Aristoxenus  vorfand  :  Hypodorisch,  Hy- 
pophrygisch,  Dorisch,  Phrygisch,  standen  zu  den  gleichnamigen 
Oclavengattungen  in  einer  bestimmten  Beziehung,  die  ihm  gewiss 
ebensowenig  unbekannt  sein  konnte,  wie  seinem  Zeitgenossen 
Heraklides  und  seinem  um  400  Jahre  späteren  Nachfolger  Ptole- 
maeus.  Er  wusste  auch,  dass  äolische  und  hypodorische ,  iasti- 
sche  und  hypophrygische  Octavengatlung  identisch  war,  und  hätte 
gewiss  nicht  den  Fehler  begehen  können,  die  Namen  lastisch 
und  Aeolisch  auf  Transpositionsscalen  zu  übertragen,  die  zu  je- 
nen Octavengaltungen  in  gar  keiner  Beziehung  standen.  Erst  ei- 
nem Späteren  ist  es  zuzutrauen,  dass  er,  um  die  allerdings  etwas 
schleppende  Terminologie  'Tnoygvyiog  ßagvTEQog,  Qqvyiog  ßaqv- 
zsqoq  u.  s.  w.  zu  vermeiden,  dafür  ohne  weiteren  Grund  die 
Namen  Tno'idati.og,  'idauog  u.  s.  w.  subslituirle.  Denn  er  konnte 
keinen  weiteren  Grund  haben  als  die  Reflexion:  „in  der  Ter- 
minologie der  Tonoi  kehren  die  Namen  der  Octavengattungen 


F  Hypodorisch 
FU  Hypoiastisch 
G    H  y  p  o  p  h  r  y  g  i  8  c  h 
Qis  Hypoäoliisch 
A  Hypolydisch 


B  Dorisch 
h  lastisch 
c  Phrygisch 
eis  Aeolisch 
d  Lydisch 


r\  1 1  y  p  erdorisch 

e  Hyperiastisch 

f  Hyperphrygisch 

fis  Hyperäolisch 

<7  Hyperlydisch 
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üebersicht  der  griechischen  Transposilionsscalen 

oder  Tonoi. 


Die  awölf  Tranepoflitionsscalen  der  gleichechwebenden 

Temperatur 

nach  dem  Quinlencirkel  geordnet. 


es  Mixolydisch,  Hypodorisch  / 


B  Dorisch 


73 

ö 


/'  Hypodorisch  . 

£  c  Phrygisch   .  . 

j5     G  Hypophrygisch 

^      rf  Lydisch  .    .  . 

A  Hypolydisch  . 
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J  Dazu  drei  Transpositionaacalen  in 
~  höherer  Oetave. 
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wieder,  so  mag  denn  auch  der  Name  der  iastischen  und  äoli- 
schen  Oetavengatlung,  der  hier  hisher  noch  nicht  erscheint,  an 
Stelle  des  schleppenden  Tiefphrygisch  und  Tieflydisch  in  irgend 
einer  Weise  verwandt  werden."  In  diese  neue  Nornenclatur 
wurden  dann  auch  die  beiden  neuen  erst  nach  Aristoxenus  hin- 
zukommenden höchsten  Scalen  in  fis  und  g  aufgenommen,  von 
denen  wir  wissen,  dass  sie  sich  in  der  späteren  Praxis  herausge- 
bildet hatten,  jene  bei  den  Auleten,  diese  für  das  Lieblingsin- 
strument  der  römischen  Kaiserzeit,  die  Hydraulis. 

Wir  haben  schliesslich  noch  eine  Notiz  des  Ptolemaeus  2,  6 
zu  berücksichtigen:  'Anlag  yaQ  xovg  xgeig  xovg  a  Q%a  loxu- 
xovg,  xccXovpevovg  de  A  ojqlov  Kai  &  ovyiov  Kai  Av- 
Ölov  ...  Tovco  öiacpioovxag  akkqkcov  vnod'ifievov  Kai  dia  xovxo 
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iaoxovovg  avxovg  6vo(id^ovxEg.  Hiermit  ist  zu  vergleichen  Bacch. 
p.  12:  Ot  xovg  xQEig  xgoitovg  (=  xovovg)  uöovxeg  xlvug 
a  d  o  vo  l  ;  A  v  ö  l  ov ,  (t>  gv  y  i  o  v .  J  co  q  l  o  v.  Ol  öh  xovg  Eitxa  xlvccg; 
Mt£oXvdiov,  Avöiov,  Oovyiov,  Jcoqlow  'TnolvStov,  rT7t€Q(pQvyiovy 
'Tnodtogiov.1)  Also  bevor  das  von  den  ältesten  Harmonikern  zu 
Grunde  gelegte  System  der  fünf  Tonoi  aufkam,  soll  es  drei 
Tonoi  gegeben  haben.    Dies  widerstreitet  nicht  dem  S.  165  ge- 


1)  Anders  ist  es,  was  Aristid.  p.  25  berichtet:  tlal  8\  reo  yivn 
TQBtg'  Jatgiog,  $Qvyiog,  Avdiog,  was  dahin  zu  verstehen  ist,  dass 
z.  B.  der  xovog  Jcogiog  und  'Tnodcogiog,  der  $Qvyiog  und  'TnotpQvyiog^ 
der  AvSiog  und  'TnoXvSwg  ein  einheitliche*  yivog  bildet.  Wohin  hier 
der  Mil-oXvdiog  gerechnet  werden  soll,  ist  nicht  klar. 
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prüften  Berichte  des  Aristoxenus  und  wird  wohl  eine  ganz  rich- 
tige historische  Thatsache  enthalten. 

Indem  wir  annehmen  müssen,  dass  wenigstens  der  Iydische  und 
phrygische  Tonos  auch  im  (Svvrj(ifihov  angewandt  wurde,  erhalten 
wir  hierdurch  fünf  Transpositionsscalen  von  1  b  bis  5  fr  und 
zwar  genau  im  Fortschritt  des  Quintencirkels  als  die  ältesten. 
(Ihnen  zur  Seite  rechter  Hand  S.  1 87  stehen  die  später  hinzugekom- 
menen.) Die  mixolydische  Scala  wird  also  erst  später  gebraucht, 
als  die  übrigen  t?-Scalen.  Dies  stimmt  auch  mit  anderen  Ergeb- 
nissen überein  (s.  Cap.  VIII).  Aber  Schwierigkeil  macht,  dass  je- 
ner Angabe  des  Ptolemaeus  zufolge  auch  die  Scala  „ohne  Vor- 
zeichen" (xovog  TnoXvdiog,  früher  'Tnodwoiog  genannt)  ebenfalls 
später  sein  müsste,  als  die  Scalen  von  1  V  bis  5  Dies  ist  aus 
vielen  Gründen  unmöglich  und  Ptolemaeus  Bericht  muss  in  die- 
sem Puncle  lückenhaft  sein. 

Ein  Terminus  für  die  Anordnung  der  Transpositionsscalen 
nach  dem  Quintencirkel  gibt  Aristid.  p.  25:  ylvovxai  de  avxwv 
(sc.  xav  xov(ov)  aal  xocrd  xexod%oodci  xoivcavicti.  ot  ptv 
ycto  rmizovlo)  ctXXriXwv  v7tegixov6iv ,  ot  de  rofö,  ot  de  xolg  xov- 
xatv  iie££oöi>  diaax^adiv,  cjaxe  ovfißatveiv  xag  xov  %oiXoxegov  (des 
tieferen  xovog)  fiiöag  vTcdxag  ytveti&at  xov  o^vxigov  avmwliv, 
xai  naxcc  xag  i£ijg  ofiolmg.  Hier  ist  von  drei  Arten  der  Reihen- 
folge oder  der  Ordnung  der  Tonoi  die  Bede:  1)  nach  dem  Halb- 
tone (das  ist  die  vulgäre  Reihenfolge  der  15  Tonoi),  2)  nach 
dem  Ganztone  (z.  B.  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  wenn  die  Kreuz- 
tonarten nicht  mitgezählt  werden),  3)  nach  der  Quarte  (oder  Un- 
terquinte) ,  wonach  die  (liari  oder  der  7tQogXa(ißav6(ievog  der  einen 
Tonart  vndxr\  piacov  der  andern  ist,  z.  B.  die  hypophrygische 
iitoLxri  nicow  d  ist  die  Iydische  fiiatj  (oder  nQogXafißctv6(ievog)'^ 
die  Iydische  vnaxrj  fieaav  a  ist  die  hypolydische  fiior)  (oder  noog- 
Xapßavopevog).  Dies  ist  die  xaxa  xexod%OQÖov  noivcovla  der  Trans- 
positionsscalen.   Vgl.  Bryenn.  p.  481  ff. 
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§  20. 

Die  allgemein  sangbare  Octave  nach  Ptol.  2,  11. 

Wir  haben  bisher  mil  Bellermann  und  Fortlage  die  hypo- 
dorische Transposilionsscala  al9  ein  Fmoll  von  F  bis  f,  die  do- 
rische als  ein  Bmoll  von  B  bis  b  angenommen  u.  s.  w.  Wir 
müssen  aber  nun  weiter  mit  Bellermann  (Anonym,  p.  12  und 
Tonleitern  S.  54)  den  Satz  aufstellen :  die  Stimmung  des  Tonos 
war  bei  den  Griechen  eine  tiefere  als  bei  uns  und  dem  Klange 
nach  stehen  alle  griechischen  Scalen  liefer  als  sie  geschrieben 
werden.  Das  Verdienst  dieser  schönen  und  interessanten  Ent- 
deckung gebührt  wiederum,  wie  gesagt,  Bellermann,  auch  wenn 
seine  Auffassung  im  Einzelnen  berichtigt  und  die  von  ihm  dar- 
gelegte Thatsache  noch  weiter  verfolgt  werden  muss.  Sein  End- 
resultat ist  in  seinein  späteren  Werke  dies,  dass  die  hypodorische 
Scala,  obwohl  sie  der  antiken  Notenschrift  nach  ein  Fmoll  ist, 
wie  unser  Dmoll  (von  D  bis  ~d)  oder  wie  unser  Cismoll  (von  Cis 
bis  cis)  geklungen  habe,  und  dass  in  demselben  Verhältnisse  die 
sämmtlichen  griechischen  Töne  eine  kleine  oder  grosse  Terz  tie- 
fer stehen,  als  sie  geschrieben  werden.  In  seinem  frühern  Werke 
hatte  er  F  unserem  C  gleichgesetzt. 

Diese  tiefere  Stimmung  geht,  wie  Bellermann  erkannt  hat, 
zuerst  aus  einer  Stelle  des  Ptolemaeus  (Harm.  2,  11)  hervor: 
dt)  Xov  ös  oxi  xal  xovxcav  fiev  inoxe^Sfievau  r^fitv  xtav  zovcov,  xrjg. 
xct&'  txaaxov  xy  övvdfisi  fiiorjg,  töiog  ug  yivtxcii  xov  öict  naaav 
<p&6yyog,  öia  xo  iadqi&tiov  avxäv  xs  xal  twv  d6(ov,  'ExXafißa- 
vofiivov  ydq  xov  ötcc  Ttaaibv  xctxd  xovg  pexctl-v  ncog  xov  xeXetov 
<sv<Sxij(iaxog  xonovg,  xovxioxi  xov  dito  xijg  xrj  &1<sh  xav  fiicoav 
vnccxtjg  iizi  xr^v  vijxrjv  öisfevyfiivow  —  svsxa  xov  xrjv  (ptavrjv  ifi- 
(piloxoQ&g  dvaGxoiyeod'cit  xctl  xaxaytvsad'cci  zag  fiicag  (idXiaxa 
tuXtpdiag,  oXiydxig  im  xctg  äxQccg  ixßccivovGav  did  xo  xijg  nctod 
xo  pixoiov  x<*lv<H(0S  xcu  xaxctxdaeag  Inlnovov  xal  ßtßicta^ivov  — 
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ij  fihv  xov  Mi£oXvd  tov  fiiCT]  (r))  xctxa  xrjv  dvvaptv  icpaopott- 
xai  tc5  to'tto)  xijg  itctQctv7\xr]g  tc5v  du&vyidvow ,  Tv'  o  tovo$  to 

7r^(ÖT0V  fJoOS         TW  TCQOKEiflivO)  7C0i7j07}  XOV  6lV  TtCtC&V 

7)  6h  xov  Av6Lov  t©  tojtö  xrjg  xolxTjg  töv  öts^svyfiivoDV  xoro 

to  fovTcoov  e!oo£" 
1}  o*l  tov  Qovyiov  to5  tottg)  tijs  naQcifiiorjg  xctra  xb  xolxov 

eUog ' 

r]  6e  xov  Jaotov  xa  x6kg>  xijg  piav\g  noiovöct  to  xixuqxov  juk 
piaov  eUog  xov  6ia  7taaav 

7)  6h  xov  rT%oXv6  Cov  tw  xoittp  xrjg  Xiyctvov  x6av  fiiöcov  %ata 
to  nifimov  sl6og' 

t]  6h  xov  rTrtO<pQvylov  tw  tottw  xijg  nceQxmcexTjg  tcov  pkow 
at«T«  xb  %%xov  el6ogm 

r\  6h  xov  rTno6o)Qiov  tw  tottco  xijg  xav  {liömv  vnat7\g  y.cna 
to  Hß6o(iov  sl6og, 
Bellermann,  der  sich  Anonym,  p.  9  ff.  mit  dieser  Stelle  einge- 
hend beschäftigt,  hat  die  von  Ptolemaeus  in  seinem  ganzen  Werke 
durchgängig  angewandte  bvofiaola  xctxa  diciv  missverstanden  und 
daher  von  den  vorliegenden  Worten,  obwohl  er  die  in  ihnen 
über  die  Stimmung  enthaltenen  Aufschlüsse  trefflich  benutzt  hat, 
eine  im  Einzelnen  ganz  verfehlte  Deutung  gegeben.  Ich  bin 
oben  §  9  nicht  auf  Bellermanns  Deutung  der  <p&6yyoi  xaxa  #f- 
<riv  eingegangen,  weil  dort  eine  Polemik  das  Verständniss  der 
an  sich  nicht  leichten  Sache  noch  erschwert  haben  würde.  Hier 
bietet  sich  nun  Gelegenheit,  die  Auffassung  Bellermanns  an  der 
vorliegenden  Stelle  des  Ptolemaeus  einer  Controle  zu  unterwer- 
fen. Die  gewöhnliche  Nomenclatur,  nach  welcher  auf  dem  Sy- 
stema  teleion,  es  mag  den  dorischen  oder  phrygischen  oder  ly- 
dischen  Tonos,  kurz  jede  beliebige  Transpositionsscala  enthalten, 
der  tiefste  Ton  Proslambanomenos ,  die  höchste  Note  hyperbo- 
laion  heisst  u.  s.  w.,  ist  nach  Bellermann  die  bvopaoia  xtxxa  dv- 
vu\kiv.  Ist  aber  unter  dem  Proslambanomenos  speciell  der  Pros- 
lambanomenos des  dorischen  Tonos,  also  der  Ton  B  verstanden 
u.  s.  w.,  so  ist  da£  die  bvouaotce  %axa  diaiv.  Der  itoogXapßavo- 
fisvog  Kux«  6vvapi,v  kann  F,  Fis,  £,  Gis,  B,  H,  c  u.  s.  w. 
sein,  der  jtoogXa(ißav6fisvog  xaza  &i<siv  ist  stets  der  Ton  B.  So 
weit  Bellermanns  Ansicht.  Er  entwirft  zur  Erklärung  unserer 
Stelle  eine  Noten ta belle,  die  wir  hier  wiedergeben  müssen,  doch 
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werden  wir  uns,  um  Raum  zu  ersparen,  erlauben  dürfen,  die 
unwesentlichen  Theile  derselben  fortzulassen. 

lUsdruck  xara  dvvafiiv  hat  Bellermann  richtig  gebraucht, 
den  Ausdruck  xat«  Qiaiv  richtig  gebraucht  hat  — 
las  heisst  wie  ihn  Ptolemaeus  verstanden  wissen  will  —  wird  sich 
sofort  zeigen.  Ptolemaeus  sagt  nämlich  in  unserer  Stelle,  dass 
einander  gleich  seien 

1.  die  roixolydische  pArq  nutet  dvv.(es)  und  die  Ttapavijr»?  tocf.1) 
Beliermann) ; 


1)  Hier  ist,  wie  auch  Bellermann  gesehen,  die  nccQUvrjxr}  S.  ytata 
ftißiv  gemeint;  ebenso  in  den  folgenden  Nummern.  Dass  dies  der 
Fall  ist,  geht  aus  den  Anfangsworten  unserer  Stelle  hervor.  Ptole- 
maeus pflegt  den  Ausdruck  xara  ftiatv  gewöhnlich  wegzulassen,  da 
er  diese  ovopatsia  fortwährend  zu  Grunde  legt. 
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2.  die  lydische  fikri  xctxa  dvv.  (d)  und  die  xqlxn\  du{.  (des 

nach  B.) ;  » 

3.  die  phrygische  \d<si\  xcna  dvv.  (c)  und  die  TtaQUfieöog  (c 

nach  B.) ; 

4.  die  dorische  fiiörj  xaxa  dvv.  (b)  und  die  fiißrj  (b  nach  B.); 

5.  die  hypolyuische  piari  xctxa  dvv.  («)  und  die  Xi%avbg  pkr} 

[as  nach  B.); 

6.  die  hypophrygische  (ii<stj  xaxa  dvv.  (g)  und  die  7ta$vrc<mf 

fiiaav  (ges  nach  B.J; 

7.  die  hypodorische  feitf*/  xara  dvv.  (f)  und  die  vnaxn\  piaw 

(f  nach  B.). 

Für  Nr.  1 ,  3,4,7  ist  dies  zwar  auch  bei  der  Bellermann'schen 
Auffassung  der  <p&6yyoi  xaxa  &iotv  der  Fall,  aber  nicht  für  Nr. 
2,  5,  6.  Ptolemaeus  sagt  z.  B.  für  Nr.  2:  i}  xov  Avdlov  pkri 
xctxcc  dvvcx^iv  (das  ist,  wie  Bellermann  richtig  annimmt,  der  Ton 
d)  IqxtQuoiETCCt,  tw  Tonrw  xrjg  XQixrjg  rcov  du&vypivcov  xaxa  xo 
devxsQov  slöog  —  nach  Bellermanns  Auffassung  der  ovopaßtu 
xaxa  &t6iv  ist  die  xqixri  die£evynivan>  der  Ton  des,  also  einen 
halben  Ton  tiefer  als  die  lydische  fäarj  xaxa  dvvap.iv  —  mithin 
ist  der  in  Bede  stehende  <p&6yyog  xaxa  &iatv  nach  Bellermanns 
Auffassung  nicht  derjenige  Ton,  welchen  Ptolemaeus  darunter 
versieht.  Ebenso  auch  in  den  übrigen  Fällen  Nr.  4  und  7.  Dass 
aber  Ptolemaeus  unter  dem  igxxQuobö&cci  r©  xonn  (xoxog  ist  Ton- 
stufe) genaue  üebereinstimmung  des  Tones  versteht,  daran  kann 
nicht  gezweifelt  werden  —  sonst  braucht  man  nur  die  auf  un- 
sere Stelle  weiter  folgenden  Worte  durchzulesen,  wo  der  xovogrTno- 
(pQvyiog  ßccQvzegog  mitsammt  den  übrigen  Kreuzscalen  aus  dem 
Grunde  verworfen  wird,  weil  in  diesen  Transpositionsscalen  die 
f«<y»f  keinem  der  Töne  xaxa  ftiaiv  entspricht,  sondern  immer  ei- 
nen Halbton  höher  oder  tiefer  ist: 

Nach  der  von  mir  §  9  gegebenen  Erklärung  der  (p&oyyot 
xaxa  &iaiv  sind  die  hiermit  bezeichneten  Töne  nicht  die  der  do- 
rischen Transpositionsscala ,  es  bezieht  sich  vielmehr  die  ovopa- 
otet  xaxa  &icw  überhaupt  gar  nicht  auf  eine  bestimmte  Transpo- 
sitionsscala und  überhaupt  nicht  auf  Transpositionsscalen,  son- 
dern auf  die  sieben  Octavengattungen.  Jeder  tiefere 
Grundton  eiuer  Octavengattung  heisst  die  xaxa  &löiv  vnaxm  \d~ 
aav  dieser  Octavengattung,  jeder  höhere  Grundton  (die  Octave 
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des  tieferen)  heisst  die  xara  diciv  vr^xt]  disfcvyfiivav  dieser  Oc- 
tavengatlung.  Die  sieben  Scalen  der  vorliegenden  Tabelle  be- 
zeichnen nicht  bloss  die  sieben  Transpositionsscalen ,  sondern 
auch  die  sieben  den  Transpositionsscalen  gleichnamigen  Octaven- 
gattungen:  nämlich  die  Scala  f  ges  as  b  ces  u.  s.  w.  bezeichnet 
das  in  der  mixolydischen  Transpositionsscala  (6  I?)  gesetzte  mixo- 
lydische  oder  erste  sldog  öia  naocov,  die  Scala  f  g  ab  c  u.  s.  w., 
das,  in  der  lydischen  Transpositionsscala  (1  t>)  gesetzte  lydische 
oder  zweite  slöog  dta  nacuv  und  so  fort  bis  zur  siebenten  Scala. 
Dass  es  aber  dem  Ptolemaeus  in  der  vorliegenden  Stelle  gerade 
auf  diese  sieben  Oclavcngatlungen  ankommt,  zeigt  schon  der 
überall  hinzugesetzte  Name  ro  nowxov  döog,  xara  ro  ösvtbqov 
slöog  u.  s.  w.  Wie  der  (tiefere)  Grundton  einer  jeden  Octaven- 
gattung  deren  v%axn\  piöcw  xara  &ioiv  heisst,  so  heisst  der  auf 
diesen  folgende  nächste  Ton  (die  Secunde)  die  xara  diaiv  naov- 
narrj  (xlocov,  der  dann  folgende  Ton  (die  Terz)  die  xara  &i<siv 
Xi%avog  hIgüjv  u.  s.  w.  In  der  obigen  Tabelle  ist  also  der  in 
der  ersten  verticalen  Reihe  stehende  Ton  f  der  Grundton  oder 
die  xara  dioiv  inuxri  derjenigen  Octavengattung ,  die  der  jedes- 
maligen am  Rande  rechts  bemerkten  Transpositionsscala  gleich- 
namig ist;  der  in  der  zweiten  verticalen  Reihe  stehende  Ton  ist 
in  gleicher  Weise  die  jedesmalige  xara  dioiv  nccQvnaxri  fiiamv 
oder  Secunde,  der  in  der  dritten  Reihe  stehende  Ton  ist  die 
jedesmalige  xara  ftfavv  U%avog  fiiaav  oder  Terz  u.  s.  w.  Die 
obige  Tabelle  wird  also  richtig  sein,  sobald  wir  die  über  dem 
oberen  Striche  stehende  Notenreihe  f  ges  as  b  c  des  es  ff  welche 
Bellermann  fälschlich  als  die  <p&6yyoi  xara  ftiaiv  von  der  vnaxr\ 
(Uacav  bis  zur  vyxrj  öis^vy^hav  hinstellt,  entfernen.  Haben 
wir  dies  gethan,  dann  ist 

1 .  in  der  mixolydischen  Scala  der  Ton  es  zugleich  die  xara 
dvuufiiv  (tiari  (wie  die  zwischen  die  Querstriche  gesetzte  ovofta- 
aia  xara  övvauiv  ergibt)  und  ist  zugleich  die  naQccvrixri  äicfrv- 
yuivav  xara  &iaiv  xov  Mi£oXvdlov  ij  xov  nomov  xwv  dicc  7taaav 
uöovg  oder  kurzer  die  Mi£oXvdiog  xara  &ioiv  ttctoctvrixri  öu&v- 
yfiivcov. 

« 

2.  In  der  lydischen  Scala  ist  der  Ton  d  die  xara  övvauiv 
uicrj  und  zugleich  die  Avöiog  xara  ftiaiv  xotxr]  öte&vyuivMv 
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(d.  h.  der  Ausdruck  AvStog  von  der  lydischen  Octavengattang 
oder  dem  ösvxsqov  eldog  dict  itaacöv  verstanden). 

3.  In  der  phrygi sehen  Scala  ist  der  Ton  c  die  xara  ivvu- 
fuv  pfat]  und  zugleich  die  0Qvyiog  xara  öteiv  nccgdfisoog. 

4.  In  der  dorischen  ist  der  Ton  b  die  xara  övvafiiv  phrj 
und  zugleich  die  JaQiog  xara  /aetfi/.  Die  <p&6yyoi  %axk 
dvvapiv  sind  nämlich  identisch  mit  den  4c6qioi  xeexet  &ioiv  tp&oy- 
yoi  (vgl.  S.  107). 

5.  In  der  hypolydischen  ist  der  Ton  a  die  xara  dvva^iv 
fniofj  und  zugleich  die  'Tnolvdiog  xara  diaiv  Xi%avog  pioeav. 

6.  In  der  hypophrygischen  ist  der  Ton  g  die  xara  dvvapiv 
fiedti  und  zugleich  die  Tnoygvyiog  xara  ftiaiv  nctQvitax'r\  pkw. 

7.  In  der  hypodorischen  ist  der  Ton  f  die  xara  dvvafuv 
fiiarj  und  zugleich  die  rT7toöcogiog  xara  öiow  vitaxri  fiiöanf. 

So  habe  ich  mit  der  Interpretation  dieser  Stelle  zugleich  die 
Probe  von  der  Richtigkeit  meiner  Auffassung  der  von  Ptolemaeus 
befolgten  ovofiaatcc  xara  ftiotv  gegeben.  Gehen  wir  nunmehr 
auf  den  Anfang  derselben  über.  Hier  heisst  es:  „Von  den  uns 
vorliegenden  sieben  Transpositionsscalen,  welche  in  der  Zahl  mit 
den  Octavengattungen  übereinkommen,  ist  jede  xara  dvva(uv 
fiiarj  (f  g  ab  cd  es)  ein  besonderer  Ton  in  einer  der  sieben  Octa- 
vengattungen/' 

Davon  haben  wir  uns  bereits  in  dem  Obigen  überzeugt 
Dann  fährt  er  fort:  „Man  nimmt  eine  Octave  (—wo  wollen  wir 
zunächst  dahingestellt  sein  lassen  — )  ano  xrjg  xrj  diaei  xav  fii- 
<rov  imaxtjg  ini  xrjv  vrjxrjv  ÖuSevynivcw." 

Wäre  das  Wo?  nicht  angegeben,  so  hätten  wir  eine  gar 
grosse  Wahl.  So  ist  z.  B.  der  Ton  B  eine  vndxfj  (iSatav  xoi« 
öloiv  QtqvyloV)  dasselbe  ist  der  Ton  c,  dasselbe  der  Ton  rf,  das- 
selbe der  Ton  es  u.  s.  w.  Der  Ton  c  ist  eine  vitaxn  (i&w 
xara  &i<siv  JtoQtov,  dasselbe  ist  auch  der  Ton  d,  dasselbe  der 
Ton  e  u.  s.  w.  Hätte  Ptolemaeus  wenigstens  den  Namen  einer 
bestimmten  Octavengattung  genannt,  so  würde  uns  nur  zwischen 
sieben  Tönen  die  Wahl  bleiben;  aber  auch  das  thut  Ptolemaeus 
nicht,  sondern  er  bestimmt  die  Lage  der  Octavengattung  folgen- 
dermassen:  „Nehmen  wir  die  Octave  in  der  mittlem  Tonregion 
„der  fünfzehnsaitigen  Scala,  weil  sich  die  Stimme  am  liebsten  in 
„Melodieen  von  mittlerer  Tonhöhe  bewegt  und  nur  selten  über 
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„deren  Grenzen  hinausschreitet,  denn  über  die  mittlere,  Mass  hal- 
tende Tonregion  hinaus  mit  der  Stimme  in  die  Tiefe  zu  geben 
„oder  sie  zu  höheren  Tönen  anzuspannen,  ist  etwas  Beschwer- 
liches und  Gezwungenes." 

„Nehmen  wir  diese  Octave  —  fährt  Ptolemaeus  fort  — 
dann  wird  die  lydische  Mese  xorra  Svvafitv  (das  ist  unter  allen 
Umständen  der  Ton  ä)  zusammenfallen  mit  der  Trite  diezeugme- 
non  der  zweiten  oder  lydischen  Octavengattung  u.  s.  w."  Das 
letztere  wird"  nicht  möglich  sein,  wenn  wir  die  verlangte  Octave 
so  annehmen  wollten,  dass  sie  zwischen  c  und  c  fiele,  denn  als- 
dann wäre  dieser  Ton  c  die  lydische  Hypate  hypaton  xara  diatv 
und  somit  die  verlangte  lydische  Trite  diezeugmenon  der  Ton  a; 
fiele  sie  zwischen  B  und  6,  dann  wäre  jene  lydische  Trite  die- 
zeugmenon der  Ton  g;  fiele  sie  zwischen  es  und  es,  dann  wäre 
es  der  Ton  c[  Nehmen  wir  dagegen  die  Octave  von  f  bis  ft  so 
ist  f  die  lydische  Hypate  hypaton  x«ra  öiaiv,  und  die  lydische 
Trite  diezeugmenon  ist  alsdann  der  Ton  d.  Dann  haben  wir 
also  die  Octave  genommen,  welche  Plolemaeus  im  Auge  hat, 
denn  nur  in  diesem  einzigen  Falle  stimmt  die  lydische  Trite  die- 
zeugmenon (d)  mit  der  Mese  natu  dvvafiiv  der  lydischen  Trans- 
positionsscala  überein.  Sei  es  jede  andere  beliebige  Stelle,  wo 
man  jene  Octave  annehmen  möchte:  es  werden  die  beiden  von 
Ptolemaeus  hingestellten  Töne  nicht  identisch  sein.  Auch  für 
die  mixolydische,  dorische,  phrygische  Transpositionsscala  findet 
die  von  Ptolemaeus  angegebene  Gleichheit  der  beiden  betreffen- 
den Töne  nur  in  dem  Einen  Falle  statt,  dass  die  verlangte  Octave 
zwischen  f  und  f  angenommen  wird. 

Diese  Octave  von  f  bis  f  ist  also,  wie  Ptolemaeus  sagt,  die 
Region  der  Töne,  in  welcher  die  Melodieen  von  mittlerer  Ton- 
höhe vorkommen,  —  in  welcher  die  Stimme  sich  am  liebsten 
bewegt,  —  über  deren  Grenzen  sie  nicht  gern  hinaussc breitet, 
—  über  die  nach  der  Tiefe  zu  oder  nach  der  Höhe  zu  hinaus- 
zugehen beschwerlich  und  gezwungen  ist. 

Zunächst  ist  mit  diesem  Satze  des  Ptolemaeus  die  Thatsache 
zusammenzustellen,  dass  von  den  uns  erhaltenen  griechischen  Me- 
lodieen der  Kaiserzeit  die  dorische  auf  die  Muse  genau  diesen 
Umfang  von  f  bis  f  einhält;  ebenso  die  des  Anonymus,  welche 
nicht  einmal  für  den  Gesang  berechnet  ist;  die  dorische  auf  He- 
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Hos  überschreitet  diesen  Umfang  nur  um  einen  Halbton  nach  der 
Tiefe  zu  (bis  e),  die  iastische  auf  Nemesis  um  einen  Ganzton 
nach  der  Höhe  zu  (~g).  Dies  stimmt  also  trefflich  mit  Ptole- 
maeus,  und  wir  können  annehmen,  dass  wenn  selbst  die  aus  der 
Kaiserzeit  erhaltenen  Melodieen  diesen  Umfang  nur  um  einen  Ton 
oben  oder  unten  überschreiten,  um  so  mehr  die  Melodieen  der 
früheren  Zeit,  die  ja  in  Allem  eine  grössere  Einfachheit  festhielt, 
als  die  spätere,  sich  innerhalb  jenes  Umfangs  bewegt  haben  werden. 

Warum  hielten  die  Griechen  diese  Grenzen  ein?  Wenn  sie 
unter  Einhaltung  dieses  Tonumfangs  Melodieen  componirten,  so 
dachten  sie  dabei  nicht  an  eine  besondere  Stimme,  etwa  an  eine 
Bass-  oder  Tenorstimme,  sondern  sie  componirten  Melodieen,  die, 
ohne  dass  eine  Transposition  nöthig  war,  von  jeder  Stimme  ge- 
sungen werden  sollten.  Vorzugsweise  hatten  sie  dabei  wohl  Män- 
ner- und  Jünglingsstimmen  im  Auge,  also  Bass,  Bariton  und 
Teuor;  aber  auch  höhere  Stimmen  betheiligten  sich  nicht  selten, 
nämlich  die  Alt-  und  Sopranstimmen  der  Knaben  ^Frauenstimmen 
sind  im  Allgemeinen  von  der  wirklichen  Kunst  der  Griechen  aus- 
geschlossen). 

Bellermann  sagt  (Tonleitern  und  Musiknoten  S.  55) :  „Setzen 
wir  den  Umfang  einer  Melodie  für  die  Männer  von  c  bis  es  oder 
von  eis  bis  ~e,  für  die  Knaben  (und  Frauen)  von  ~c  bis  W  oder 
eis  bis  7,  so  wird  eine  Ueberschreitung  naen  unten  bin  für  alle 
solche  Männer,  welche  wahre  Tenorstimmen  haben,  und  für  Kna- 
ben und  Mädchen  von  wahren  Discantstimmen  ganz  unausführ- 
bar.   Den  meisten  derartigen  Stimmen  ist  c  schon  ein  unbeque- 
mer, bei  vielen  kaum  vernehmbarer  Ton,  während  freilich  die 
Bassisten,  Altisten  (und  Altistinnen)  auf  diesem  c  sich  noch  ganz 
heimisch  fühlen.    Diese  werden  dagegen,  wenn  die  Melodie  nach 
der  Höhe  hin  es  überschreitet,  entweder  zu  einem  gewaltsamen 
Schreien  genöthigt,  oder  sie  werden  sich  auf  eine  dem  Tolalein- 
druck  des  Gesanges  sehr  nachtheilige  Weise  in  die  tiefere  Octave 
zurückziehen.    Besonders  unbequem  ist  diese  Höhe  den  Altstim- 
men der  Knaben,  aber  auch  vielen  Bassisten.    Daher  haben  un- 
sere sangbarsten  Choräle,  Volkslieder  und  andere  gemeinschaft- 
licher Ausführung  gewidmete  Gesänge  in  der  Regel  nur  den 
Umfang  einer  einzigen  Octave  oder  einen  noch  geringeren,  und 
man  wird,  die  aus  zu  grosser  Höhe  oder  zu  grosser  Tiefe  ent- 
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standenen  Uebelstände  gleichmassig  vermeidend,  eine  solche  im 
Einklänge  singende  Gesellschaft  in  der  Octavc  eis  —  eis  oder 
d — d  zu  halten  haben." 

Also  zu  vermeiden  ist  nach  Bellcrmann  einerseits  die  Octave 
c  —  c  und  alle  tieferen  (denn  das  tiefere  c  ist  den  meisten  wah- 
ren Tenor-  und  den  Knabenstimmen  ein  unbequemer,  hei  vielen 
kaum  vernehmbarer  Ton),  andererseits-  die  über  es  hinauslie- 
genden, also  c  —  e  u.  s.  w.  (denn  über  es  hinaus  werden  die 
Bassisten  und  Altisten  zu  einem  gewaltsamen  Sc  hreien  genothigt 
u.  s.  w.).  Ich  will  den  Umfang  der  Stimmen  nac  h  Marx  Theorie 
der  musikalischen  Compositum  III.  S.  34(5  hersetzen. 


Marx  bemerkt  hierzu:  „Die  mit  einem  Bogen  überzogenen 
Noten  umfassen  die  Milte  der  Stimme  —  hier  ist  sie  um  be- 
quemsten und  ruhigsten  (mittlere  Stimmregion)  — ,  nach  der  Tiefe 
zu  wird  sie  schwächer  und  dumpfer  bis  zum  Erlöschen  (tiefe 
Stimmregion}  — ,  nach  der  Höhe  zu  wird  sie  starker,  schärfer, 
heiliger,  bis  endlich  auch  hier  die  Grenze  erscheint  (hohe  Stimm- 
region) S.  342.  —  Die  durch  eingeklammerte  Noten  bezeichne- 
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ten  tiefen  Töne  fehlen  manchem  sonst  gutbegabten  Sänger  und 
sind  bei  den  meisten  schwächer  und  weniger  hellklingend;  die 
eingeklammerten  hohen  Töne  stehen  ebenfalls  nicht  allen  Sän- 
gern zu  Gebote  und  haben  bei  den  meisten  einen  härtern,  hef- 
tigem, auch  gellenden  Klang. 

Hiernach  scheint  es,  dass  wir  mit  Rücksicht  auf  den  Tenor 
als  die  von  Ptolemaeus  statuirten  Grenztöne  (äxpat),  über  welche 
hinauszugehen  es  für  die  Stimme  Ininovov  und  ßEßiaG{tivov  ist, 
weder  die  Töne  m  —  eis,  noch  d — d  annehmen  dürften,  sondern 
vielmehr  die  Töne  es  —  es.  Bis  zum  höhern  es  würde  auch  der 
Bassist  noch  ohne  Mühe  gelangen,  denn  erst  e  ist  der  Ton,  der 
„nicht  allen  Bassisten  zu  Gebote  steht  u.  s.  w."  Aber  die  Alti- 
sten  ?  Auch  für  diese  würde  (las  höhere  es  eine  anqa  im  Sinne 
des  Ptolemaeus  bilden,  wenn  wir  uns  an  Bellermanns  Worte  hal- 
ten wollen:  „wenn  die  Melodie  nach  der  Höhe  hin  es  über- 
schreitet, werden  sie  zu  einem  gewaltsamen  Schreien  genöthigt 
u.  s.  w."  Werden  wir  uns  aber  an  die  Darlegung  von  Marx 
halten  müssen,  so  wäre  es  für  die  Altisten  schon  hUnovov  und 
ßeßiadfihov,  den  Ton  d  zu  singen,  und  an  der  einzigen  Octave, 
welche  zugleich  Bassisten,  Baritonisten,  Tenoristen  nebst  Sopra- 
nisten  bequem  ausführen  können,  von  es  bis  es,  könnten  sich  für 
den  höchsten  Ton  es  nicht  alle  Altstimmen  betheiligen.  Beden- 
ken wir,  dass  Ptolemaeus  nicht  Altistinnen  im  Auge  bat,  son- 
dern Altisten,  denen  das  es  wohl  noch  weniger  zugemuthet  wer- 
den kann  als  den  Altistinnen,  so  bleibt  uns  für  die  von  Ptole- 
maeus statuirte  Octave  keine  andere  übrig,  als  die  von  d  nach 
d,  für  Alt  und  Sopran  in  der  höheren  Octave  von  d  nach  d,  wo- 
bei wir  denn  zugeben  müssen,  dass,  wenigstens  wie  bei  uns  die 
Stimmen  organisirt  sind,  den  Tenoristen  das  tiefere  d,  den  Alti- 
sten das  höhere  d  meist  etwas  schwieriger  wird  als  die  übrigen 
Töne  dieser  Octave.  Eine  weiterhin  näher  zu  besprechende  Stelle 
eines  andern  Musikers,  in  welcher  speciell  die  praktische  Ver- 
wendung der  Stimme  berücksichtigt  wird,  redet  von  einem 
aoetdijg  xotooq  q>a>vijg  als  dem  für  lyrischen  Chorgesang  —  Päane, 
Hymnen,  Dithyramben  u.  s.  w.  —  am  häufigsten  gebfauchten 
Tonumfange.  Dieser  peaoeidrig  xonog  qxovijg  fällt  mit  der  von 
Ptolemaeus  statuirten  Octave  zusammen,  nur  dass  dort  ausser 
dem  Ton  c  eben  die  beiden  Grenztöne  dieser  Octave  fehlen,  von 
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denen  nach  dem  obigen  Ergebnisse  der  tiefere  nicht  für  alle  Te- 
norstimmen, der  höhere  nicht  für  alle  Altstimmen  bequem  zu 
singen  ist.  Dieser  Tonumfang  hegreift  also  diejenigen  Töne 
der  plolemaeischen  Octave,  die  auch  für  Alt  und  Tenor  allge- 
mein sangbar  sind. 

Hiernach  also  müssen  wir  sagen:  der  Ton,  den  die  Grie- 
chen durch  die  unserem  f  entsprechende  Note  bezeichnen,  ist 
für  Bass-  und  Tenorsänger  der  Ton  rf,  für  Alt-  und  Sopransän- 
ger der  Ton  d.  Und  in  demselben  Verhältnis*  alle  übrigen  Töne. 
Die  griechische  Stimmung  steht  eine  kleineTerz  tie- 
fer als  die  uns r ige.  Wir  sehen  hieraus  zugleich,  dass  die 
für  Alt  und  Sopran  zu  singenden  Melodieen  ebenso  wie  für  den 
Bass  und  Tenor  notirt  waren,  mit  der  stillschweigenden  Voraus- 
setzung, dass  sie  eine  Octave  höher  gesungen  werden.  Ebenso 
auch  für  die  höheren  Instrumente  (vgl.  die  avkol  7taiöwol). 

Die  für  Solostimnren  sangbaren  Dopp eloctaven. 

Die  Stimmen,  welche  Ptolemaeus  im  Auge  hat,  sind  dieje- 
nigen, welche  wir  die  „gewöhnlichen  Chorstimmen"  nennen, 
keine  Solostimmen.  Die  Solostimmen  hiessen  bei  den  Griechen 
ivaytovioL  <paval  (vom  Aultreten  im  Agon  oder  auf  der  axiyvi} 
des  Theaters)  —  wir  würden  dies  Concertsolo-  oder  Opernsolo- 
stimmen übersetzen  können.  Die  ivaytavtog  (pavij  ist  immer  eine 
Männerstimme.  Von  ihr  sagt  Nicomach.  p.  35,  sie  könne,  ohne 
Gefahr  einen  Fehler  zu  begehen,  zwei  Octaven  durchsingen,  über 
diese  Grenzen  hinaus  aber  würde  es  ihr  schwer;  denn  höher 
hinauf  verfiele  sie  ins  Fistuliren  (xoKxvafiog) ,  tiefer  hinunter  ins 
Brummen  (ßqgla  nctxct  xo  ßoiißvxiaxeQov).  Aehnlich  sagt  er  p.  35 
von  den  über  die  Doppeloclave  hinausgehenden  Tönen:  im- 
de%s<S&ai  xyv  xmv  ccv&qcotccov  gpwvq'v,  fir/Tf  bu  xo  ßaqv  7tctQa  xav- 
xag  ßagvxsQOV  tovg  Xsyo^tivovg  nag'  uvxmv  ßvaaviafiovg  %ai  ßrj%fag 
cpdiyfxaza  aorjpct  xal  avaQ&Qct  xai  hfisd%  iiti  6h  xo  ol-v  xovg  re  xox- 
xvö(iovg  xcu  xoig  xav  Xvvmüv  <ßQvy(ioig  q>&6yyovg  naQanli]CiovgJ  a£v- 
vixovg  xs  x«t  avaQfioo'xovg  xai  ov  i7ude%o(ilvovg  cv^tptuviag  xoivco- 
v(av.  Also  die  geschulte  Solostimme  sang  auch  bei  den  Griechen 
zwei  Octaven  durch,  ebenso  wie  bei  uns.  Aber  nicht  in  jeder  Ton- 
lage, oder,  wie  die  Griechen  sagen,  nicht  in  jedem  xovog.  Hierüber 
besagt  das  Nähere  eine  Stelle  des  Aristides  p.  24,  die  wir  nach 
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Grundlage  der  vortrefflichen  Behandlung  Bellermanns  (Anonym, 
p.  14)  in  umschreibender  üebersetzung  folgendermassen  wieder- 
geben :  „Von  den  (eine  Doppeloctave  umfassenden)  Tonoi  können 
einige  vollständig  durchgesungen  werden  (d.  h.  die  sämmllichen 
Töne  der  Doppeloctave),  andere  nicht.    Vollständig  sangbar  ist 
die  dorische  Scala  . . .    Wenn  wir  bei  einer  Melodie  —  einerlei 
ob  Vocal-  oder  Instrumentalmusik  —  bis  zum  tiefsten  Grundton 
der  Scala,  in  welcher  sie  gehalten  ist,  hinabsingen  und  diesen 
als  Proslambanomenos  festhalten,  so  können  wir  auf  folgende 
Weise  angeben,  welches  die  Scala  ist,  in  welcher  sie  gesetzt  ist 
(ob  die  dorische,  phrygische,  lydische  u.  s.  w.).    Können  wir 
nämlich  mit  unserer  Stimme  nicht  tiefer  kommen,  als  bis  zu 
jenem  Grundtone  der  betreffenden  Melodie,  bis  zu  welchem  wir 
hinabsingen  sollen,  so  ist  die  Scala  die  dorische,  denn  der  tiefste 
Ton,  welchen  wir  mit  unserer  Stimme  angeben  können,  ist  der 
dorische  Proslambanomenos.  Können  wir  aber  mit  unsrer  Stimme 
noch  tiefer  kommen,  als  bis  zu  jenem  ^tiefsten  Grundton  der  Me- 
lodie, so  müssen  wir  anzugeben  versuchen,  um  wie  viel  höher 
dieser  ist  als  der  tiefste  Ton,  den  wir  zu  singen  vermögen,  d.  h. 
um  wie  viel  höher  als  der  dorische  Proslambanomenos,  und  da- 
mit wird  die  betreffende  Scala  gefunden  werden :  sie  liegt  näm- 
lich soweit  über  der  dorischen,  wie  der  tiefste  Grundton  der  in 
Rede  stehenden  Melodie  über  dem  tiefsten  Tone,  den  unsere 
Stimme  hervorbringen  kann/' 

Bellermann  a.  a.  0.  S.  56  sagt  mit  Bezug  hierauf:  „Stim- 
men, die  über  zwei  Octaven  zu  gebieten  haben,  sind  nicht  häu- 
fig, finden  sich  indessen  verhältnissmässig  immer  noch  am  er- 
sten unter  den  Baritonstimmen,  welche  überhaupt  die  am  zahl- 
reichsten vorkommenden  Männerstimmen  sind.  Soll  man  aber 
als  den  bei  solchen  Stimmen  am  häufigsten  vorkommenden  Um- 
fang zwei  bestimmte  Octaven  nennen,  so  wird  man  weder  nach 
der  Höhe  noch^nach  der  Tiefe  hin  viel  von  der  Gegend  zwi- 
schen Fis  und  fis  abweichen  können  und  höchstens  G  bis  V  wäh- 
len. Nun  sagt  aber  Aristides  (in  der  oben  angeführten  Steile), 
die  dorische  Scala  (als  B  —  b  bezeichnet)  sei  die  einzige,  welche 
ein  Sänger  ganz  durch  ihre  beiden  Octaven  hindurch  singen 
könne;  alle  übrigen  seien  in  der  Höhe  zu  hoch  oder  in  der 
Tiefe  zu  tief.    Es  fallt  also  der  den  meisten  über  zwei  Octaven 
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gebietenden  Sängern  zuzuschreibende  Umfang  von  Fis  bis  fis 
oder  höchstens  G  bis  ~g  mit  dem  Umfange  der  als  B  —  b  ge- 
schriebenen Scale  zusammen,  was  genau  auf  das  vorher  über 
die  Stimmung  des  griechischen  Notensystems  gefundene  Resultat 
fuhrt."  (Aus  der  Stelle  des  Ptolemaeus  halte  Bellermann  geschlos- 
sen, dass  das  griechische  f  unserem  eis  oder  d  gleichgestanden 
hätte:  dem  ist  es  entsprechend,  dass  das  griechische  B  unserem 
Q  oder  as  gleichsteht.) 

Bei  dieser  Interpretation  des  Aristides  bleiben  zwei  Beden- 
ken. Erstens  Aristides  sagt  an  jener  Stelle:  rovxtov  dt  ot  filv 
fiBXtpdovvxat,  dt  oXov,  ot  dl  ov%l.  6  fiiv  ovv  Jcooiog  avfinag  fis- 
Xatdeixcti.  Damit  ist  allerdings  gesagt,  dass  die  dorische  Scala 
durch  beide  Octaven  hindurch  singbar  ist,  aber  nicht,  dass  nur 
sie  allein  von  allen  Scalen  vollständig  durchgesungen  werden 
konnte.  Bellermann  versteht  zwar  den  folgenden  Satz  des  Ari- 
stides so,  als  ob  von  allen  anderen  Scalen  gesagt  wäre,  sie  seien 
nicht  vollständig  sangbar.  Aber  er  hat  diesen  Satz  erst  durch 
Conjectur  supplirt:  xcbv  de  Xomtov  ot  fiev  ßaovxeoot  xov  doagtov 
lii%Qt  xov  av(i(p(OPOvviog  tp&oyyov  (ro5  JcoqIcö  itoogka^ißavo^ivay 
ot  <T  b%vxeqot  fiixQt  tov  0vt<,q)G>vovvTOg  (p&oyyov)  xrj  vjjxr)  xav 
v7U<)ßoXct£(ov.  Die  eingeklammerten  Worte  stehen  nicht  in  den 
Handschriften,  sondern  rühren  erst  von  Bellermann  her.  Eine 
Lücke  findet  hier  jedenfalls  statt,  aber  die  fehlenden  Worte  kön- 
nen auch  noch  anders  gelautet  haben.  Und  wenn  die  ßeller- 
mannsche  Restitution  den  Satz  enthält,  dass  allein  die  dorische 
Scala  vollständig  sangbar  ist,  so  enthält  sie  eine  Thatsache,  welche 
den  vorausgehenden  Worten  des  Aristides  ot  filv  fAsXtodovvxai 
dt  oXov  widerspricht.  Die  Bemerkung  Bellermanns:  itaque  pro 
ot  (xhv  (leX&dovvxcci  öi  oXov  proprie  dicendum  erat  etg  fihv  fieXm- 
detxui  dt*  oAov,  hebt  diesen  misslichen  Umstand  keineswegs.  Und 
wie  will  es  denn  Bellermann  erklären,  dass  die  Griechen  bloss 
eine  einzige  Doppelscala  haben  durchsingen  können,  da  er  ja 
selber  eine  doppelte  Möglichkeit  statuirt?  Er  sagt:  „Soll  man 
zwei  bestimmte  Octaven  nennen,  so  wird  man  nicht  viel  von 
der  Gegend  Fis —  fis  abweichen  können  oder  höchstens  G — ~g 
wählen,"  er  hat  hiermit  also  zwei  verschiedene  Doppeloctaven 
in  Fis  und  in  G  als  sangbar  statuirt. 

Zweitens:  Aristides  sagt,  dass  der  tiefste  Ton,  welchen  die 
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menschliche  Stimme  zu  singen  vermag,  der  durch  B  bezeichnete 
dorische  Proslambanomenos  ist;  tiefer  kann  der  Sanger  nicht 
kommen,  wenn  er  nicht  ins  Brummen  gerathen  will  (vgl.  Nico- 
mach, a.  a.  0.).  Bei  uns  kommt  es  zwar  vor,  dass  ein  Sanger 
noch  bis  Ober  den  Ton  F  hinunter  kann,  aber  dies  ist  einmal 
ausserordentlich  selten,  und  sodann  wird  ein  solcher  tieferer 
Ton  immer  den  Charakter  einer  ßift/«  haben.  Aber  der  Ton  F 
kann  von  den  meisten  Solobassisten  —  denn  von  Solostimmen 
ist  hier  die  Rede  —  noch  recht  deutlich,  -  ohne  als  Brummton 
zu  erscheinen,  hervorgebracht  werden.  Wir  müssten  demnach, 
wenn  wir  mit  Bellermann  die  gleiche  Organisation  der  griechi- 
schen Stimme  mit  der  unsrigen  voraussetzen,  zunächst  sagen: 
der  Proslambanomenos  der  dorischen  Scala  (B  geschrieben)  ist 
unser  F  —  die  unterhalb  F  liegenden  Töne  (die  tiefsten  Töne 
der  hypodorischen,  hypophrygischen  und  hypolydischen  Scala) 
kommen  nicht  für  den  Gesang,  sondern  bloss  für  die  Instrumente 
vor,  und  zwar  würde  dann  der  tiefste  Ton  der  griechischen  In- 
strumente dem  tiefsten  Tone  unseres  Violoncellos  (C)  gleich  sein. 
Also  antikes  F  =  unserem  C,  die  alte  Stimmung  steht  eine 
Quarte  tiefer  als  unsere  heutige.  In  dieser  Weise  hat  Beller- 
mann im  Anonymus  die  griechischen  Noten  transponirt. 

Indess  enthält  die  Stelle  des  Aristides  eine  auf  der  Hand 
liegende  Ungenauigkeit.  Er  sagt:  „um  irgend  einen  gegebenen 
Ton  seinem  Werthe  nach  zu  bestimmen,  solle  man  den  tiefsten 
Ton  hervorbringen,  welchen  man  könne,  und  nach  diesem  tief- 
sten jenen  andern  gegebenen  Ton  bestimmen".  Der  tiefste  Ton 
wäre  nämlich  immer  der  dorische  Proslambanomenos.  Dies  ist 
geradezu  widersinnig.  Es  gibt  ja  auch  viele  Stimmen,  welche 
Tenorstimmen  sind ;  für  diese  liegt  ihr  tiefster  Ton  (c,  d  oder  e) 
viel  höher  als  für  Bassstimmen ,  und  auch  für  den  Bass  ist  der 
tiefste  singbare  Ton  keineswegs  bei  allen  Sängern  derselbe;  dazu 
gibt  es  noch  ßaritonstimmen,  welche  gewöhnlich  bis  zum  tiefen 
A  kommen.  Da  man  unmöglich  denken  kann,  dass  es  bei  den 
Griechen  keine  anderen  Männerstimmen  gegeben  hat,  als  ledig- 
lich Bassstimmen  (und  zwar  alle  von  gleicher  Tiefe),  aber  keine 
Tenor-  und  Baritonstimmen  —  oder  dass  es  bei  ihnen  nur  gleich- 
mäßig tief  gehende  Tenorstimmen,  aber  keine  Bass-  und  Bari- 
tonstimmen gegeben  hat  u.  s.  w.,  so  bleibt  nichts  übrig  als  die 
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Annahme,  dass  jene  Angabe  des  Aristides  auf  Ungenauigkeit  oder 
Unwissenheit  oder  auf  Miss  verstand  niss  seiner  Quellen  beruht, 
was  ebenfalls  auf  Unwissenheit  hinauskommt.  —  Fest  steht  nur 
dies,  dass  es  unter  den  eine  Doppeloctave  umfassenden  griechi- 
schen Tonoi  einige  gab,  die  von  geschulten  Solostimmen  durch- 
gesungen werden  konnten  —  zu  ihnen  gehörte  auch  der  dorische, 
aber  noch  mehrere  andere.  Bellermann  sagt,  dass  die  Doppel- 
octaven  Fis—fts  und  G—g  von  unseren  Sängern  durchgesun- 
gen werden  können,  nicht  aber  die  Doppeloctave  B  —  b.  Eine 
von  diesen  beiden  Octaven  wird  also  mit  dem  als  B  —  b  geschrie- 
benen xovog  Jagiog  übereinkommen  und  der  griechische  Ton 
B  entspricht  der  Höhe  nach  nicht  unserem  B,  sondern  dem  Fis 
oder  G,  steht  also  eine  grosse  oder  kleine  Terz  tiefer,  als  er  ge- 
schrieben wird.  Dies  kommt  mit  dem  aus  der  Stelle  des  Ptole- 
maeus  gewonnenen  Resultate  genau  überein,  wonach  der  grie- 
chische Ton  f  der  Klanghöhe  nach  unserem  d  entsprach.  Mit 
Rücksicht  auf  eben  dies  Resultat  müssen  wir  uns  dahin  entschei- 
den, dass  von  den  beiden  Tönen  Fis  und  G  nicht  der  Ton  Fis, 
sondern  vielmehr  G  dem  griechischen  Tone  B  entsprechen  muss. 
Jene  von  Solosängern  durch  zwei  Octaven  hindurch  sangbare  do- 
rische Doppeloctave  ist  also  unsere  Scala  von  G  bis  ~g. 

§  21. 

Die  Topoi  Gebrauch  der  verschiedenen  Stimmklassen  für 

Tragödie,  Lyrik  xl  s.  w. 

Mit  der  absoluten  Stimnihöhe  stehen  in  Zusammenhang  die 
Angaben  der  Alten  über  die  xonoi  qxovrjg.  Es  heisst  nämlich 
bei  dem  Anonym,  de  mus.  §  63.  64:  „Es  gibt  vier  xonot  <pto- 
vyg:  der  wtavosiAyg,  (Asaoeidrjg,  vr}XOSidijgy  vnsgßoXosiditjg. 

1.  Der  vncctQeidiig  geht  von  der  hypodorischen  viuxtij  fiicav 

bis  zur  dorischen  vndxri  fiiactv,  wird  also  durch  die  Töne 
begrenzt,  welche  die  Griechen  mit  B  und  f  bezeichneten. 

2.  Der  neooeiörjg  von  der  phrygischen  vrtdxri  fiiacov  bis  zur 

lydischen  fiiarj  —  von  g  bis  d, 

3.  Der  vrjxoeidrig  von  der  lydischen  bis  zur  lydischen 

vr^xri  ovvrjunivcov  —  von  d  bis  g. 
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4.  Der  vitsgßokosidyg ,  welcher  Alles  begreift,  was  über  dem 
vtjTOHSrjg  hinausliegt. 
Auch  Aristides  hatte  hiervon  gesprochen  als  den  xijg  qxovijg  üto- 
Tiftff.    Diese  Stelle  seines  Ruches  ist  nicht  mehr  erhalten,  er 
verweist  darauf  im  Abschnitt  von  der  Melopoie  zurück  (p.  28): 
xavrijg  (sc.  xijg  (iBlonouag)      ftsv  vnaxondrjg  iaxiv,  i)  de  fitöou- 
drjg,  i\  61  vrjxoEiörjg  xcrnir  zag  7tQO£LQ7j(jtevag  xijg  (payvrjg  töiQTrpuq. 
Den  vierten  von  dem  Anonymus  aufgeführten  xo%og,  den  wttpßo- 
XoHÖrjg  hat  also  Aristides  nicht  genannt  und  offenbar  ist  es  ein 
den  drei  anderen  nicht  coordinirter  xonog;  eine  praktische  Be- 
deutung wird,  wie  wir  sehen  werden,  nur  jenen  drei  anderen 
beigelegt. 

Es  liegt  nahe  zu  denken,  dass  diese  xonoi  oder  gxovrjg  iöto- 
xrjxeg  vnaxoeid^g ,  utaoeidijg,  vrpouSrig  dasselbe  bedeuten,  was 
man  bei  uns  als  die  drei  Stimniregionen  (die  tiefe,  mittlere  und 
hohe)  bezeichnet,  deren  Umfang  und  Charakter  wir  S.  197  kürz- 
lich nach  Marx  angegeben  haben.  Jedenfalls  stehen  die  antiken 
xonoi  mit  den  Stimmregionen  im  Zusammenhange,  aber  identisch 
mit  ihnen  sind  sie  nicht.  Ein  Unterschied  besieht  nämlich  darin, 
dass  unsere  heutigen  Stimmregionen  für  die  verschiedenen  Arten 
der  Stimmen  verschieden  sind,  d.  h.  die  Mittelstimme  des  Tenors 
ist  eine  andere  als  die  des  Alts,  Basses,  Baritons,  Soprans  u.  s.  w. 
—  nur  etwa  Bass  und  Alt  kommen  in  den  Stimmregionen  mit 
einander  uberein,  wie  aus  der  Tabelle  S.  197,  wo  immer  die 
Mitlelregion  jeder  Stimme  durch  einen  Bogen  bezeichnet  ist,  her- 
vorgeht. Man  kann  also  von  Stimmregionen  stets  nur  mit  Rücksicht 
auf  einzelne  Stimmen  sprechen,  man  kann  aber  z.  B.  nicht  im 
Allgemeinen  sagen :  von  g  bis  e  reicht  die  mittlere  Stimmregion, 
denn  dies  ist  nur  der  Fall  für  den  Tenor,  aber  nicht  für  Bass, 
Alt,  Sopran.  Bei  der  Bestimmung  der  xonoi  (pavijg  dagegen 
nehmen  die  Alten  auf  einzelne  Slimmen  ganz  und  gar  keine 
Rücksicht,  vielmehr  nennen  sie,  um  die  Grenzen  der  xonoi  an- 
zugeben, Töne  verschiedener  Scalen,  einmal  der  dorischen  und 
hypodorischen,  dann  der  phrygischen  und  endlich  der  lydiseben, 
von  denen  doch  z.  B.  die  letztere  jedenfalls  eine  nicht  für  den 
Bass,  sondern  für  den  Tenor  geeignete  Scala  ist,  während 
umgekehrt  die  dorische  den  tieferen  Stimmen  (Bass  und  allen- 
falls Bariton)  angehört  (Aristid.  p.  25 :  b  (ihv  Juoiog  noog  t« 
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ßagvxtga  xrjg  qxovrjg  ((pcavr}  allgemein  gcfasst)  ivegy^axa  XQ^Ot- 
(iog,  o  dl  Avütog  ngog  tu  o'^vtsga).  —  Also  was  wir  Modernen 
Stimmregion  nennen,  kommt  mit  dem  antiken  xonog  (pcovijg  nicht 
überein. 

Dazu  kommen  die  ziemlich  ausführlichen  Angaben  über  die 
praktische  Bedeutung  der  td.io*.  Sie  gelten  nämlich  als  eius  der 
wichtigsten  Momente  für  das  iföog  fieXonouag,  ja  es  wird  geradezu 
der  Unterschied  der  drei  rjd-tj  oder  xgonot  fieXonouag  hauptsach- 
lich an  die  xonot  angeknüpft.  Diese  drei  l'fti)  fislonoiiag  heissen 
nach  Euclid.  21  ötaaxaXxixov,  i'jGvxaGxtxov  und  övGxaXxtxov ;  das 
ijovxctox txov  w  naginexat  ygsnoxyg  tltvxrjg  xal  xaxaGxijiia  iXsv- 
Oigtov  xs  xal  eigtjvtxov  passt  hauptsächlich  für  Hymnen,  Päane, 
Enkomien,  Trostlieder  und  ähnliches;  das  dtaaxaXxixov  für 
die  Gesänge  der  Tragödie  ,, xal  nady  xovxotg  oixeta",  das  Gu- 
ar aXx ixo  v  für  igmtxcc  nady,  ftgrjvoti  olxxot  xccl  xce  naganXtj- 
ata.  Arislides  p.  28  bezeichnet  diese  drei  ijd^j  als  xonot  ftf Ao- 
notiag  und  sagt:  „es  sind  folgende:  der  vnaxostörjg ,  der  taaost- 
dijg  und  der  vrjxouötjg  gemäss  der  von  mir  im  Vorausgehenden 
genannten  Stimmregionen.  Sie  heissen  auch  xonog  xgaytxog, 
öi&vgatißtxog  und  vofitxog;  der  xgaytxbg  ist  vnaxoetörjg,  der  6t- 
ftvgaußixog  ist  iitooetörjg,  der  vofxixog  ist  vtjxoetörig/*  Also  die 
ruhige  Musik  der  Päane,  Hymnen,  Enkomien  u.  s.  w.  bewegten 
sich  im  xonog  fisaoEtdtjg  und  daher  hiess  diese  Art  der  Melo- 
pöie  xgonog  i\cvxaaxixog  oder  nEGoeiöqg;  die  Lieder  der  Tragödie 
bewegten  sich  gern  im  xonog  vnaxoeiöije,  daher  xonog  dtaöxaXxt- 
xdg,  xgaytxog  oder  vnaxoetöijg;  die  aufgeregten  Erotika,  Threnen 
u.  s.  w.  im  xonog  vrjxostötjg^  daher  xonog  avaxaXxtxog  oder  vrj- 
xoztöi]g.  Ist  hier  die  Musik  der  Dithyramben  als  eine  ruhige,  die 
der  Nomoi  als  eine  bewegtere  bezeichnet,  so  ist  hier  zu  be- 
merken, dass  dabei  nicht  an  die  alten  Nomoi  der  Terpandriden 
gedacht  wird,  sondern  an  die  späteren  Nomoi  aus  der  Zeit  des 
Phrvnis  und  Timotheus.  Dass  wir  Modernen  Unrecht  haben, 
wenn  wir  mit  dem  griechischen  Dithyrambus,  wie  wir  es  vielfach 
zu  thun  pflegen,  den  Begriff  des  Ueberschwänglichen,  Mass-  und 
Regellosen  verbinden,  lässt  sich  leicht  nachweisen  —  z.  B.  aus 
dem  Rhythmus,  welcher  gerade  hier  ein  vorwiegend  ruhiger  ist 
(das  sogenannte  daktylo- trochäische  Metrum).  Der  Dithyramb  ist 
zwar  bewegter  als  der  Päan,  der  Hymnus  u.  s.  w.,  aber  die  Al- 
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ten  unterscheiden  auch  ganz  ausdrücklich  verschiedene  tttr\  des 
xQonog  rpvx<*axi*6$.  Als  elöog  ist  der  Dithyramb  bewegter  denn 
der  Päan  oder  der  Hymnus,  aber  mit  Päan  und  Hymnus  zusam- 
men bildet  er  ein  gemeinsames  yivog,  und  hat  mit  ihnen  einer- 
seits gegenüber  den  vofioi  und  andererseits  gegenüber  den  xyt- 
ytxa  das  ri&og  rpv%a<Sxm6v. 

Bei  dieser  praktischen  Bedeutung  der  xonoi  qxovrjg  wäre  es 
in  der  That  absurd,  in  ihnen  dasselbe  wie  in  unseren  Slimmre- 
gionen  erblicken  zu  wollen.  Denn  wie  wäre  es  möglich,  dass 
z.  B.  die  tragischen,  dem  xonog  inosiöijg  angehörenden  Gesänge 
in  der  tiefen  Slimmregion  ausgeführt  oder  auch  nur  vorzugs- 
weise in  dieser  ausgeführt  worden  seien,  der  Nomos  dagegen  in 
der  hohen  Stimmregion?    Das  ist  geradezu  eine  Unmöglichkeit. 

Nichts  desto  weniger  besteht  ein  gewisser  Zusammenhang 
zwischen  den  griechischen  xonoi  (pcovijg  und  den  gleichnamigen 
Stimmregionen  der  modernen  Musik.  Wir  stellen  in  dem  fol- 
genden die  griechische  Notenreihe  durch  alle  Ganz-  und  Halblöne 
von  G  bis  i?  auf.  Wie  es  die  obige  Stelle  S.  203  angibt,  bezeich- 
nen in  dieser  chromatischen  Scala  die  Noten  B  und  f  die  Gren- 
zen des  xonog  vnaxostöijg ,  öiaaxalxiHog  oder  xgceyixog,  —  die 
Noten  g  und  d  begrenzen  den  xoitog  (ttcosiörig,  riov%a<sxi%bg  oder 
öi&vQctußtKog ,  —  die  Noten  d  und  ~g  den  xonog  vrjxosidrig,  tfv- 
oxaXxixog  oder  vo/uxo$.  Was  über  den  Ton  g  hinausliegt,  ge- 
hört dem  praktisch  nicht  eigenthümlich  verwendbaren  xonog 
vnsQßokoEidrig  an.  Nun  wissen  wir  aber,  dass  die  Stimmung  bei 
den  Griechen  tiefer  steht  als  die  Notirung;  die  Note  B  bezeich- 
net nicht  unsern  Ton  B,  sondern  einen  um  eine  kleine  Terz 
tiefern  Ton,  und  wir  fügen  dem  entsprechend  den  Noten  der 
chromatischen  Tonreihe  ihre  wirkliche  Stimmungshöhe  in  den 
oberhalb  stehenden  modernen  Notenlinien  hinzu.  Dabei  berück- 
sichtigen wir  zugleich  den  Umfang  der  Bass-  und  der  Tenor- 
stimme und  drücken  in  jeder  die  mittlere  Stimmregion  wie  auf 
S.  97  durch  einen  Bogen  aus,  wonach  sich  von  .selber  versteht, 
welche  Töne  jedesmal  der  höhern  und  welche  der  tiefern  Stinun- 
region  angehören. 

Dass  der  von  den  Griechen  als  d  bezeichnete  Ton  zwei 
xonotg  gemeinsam   ist ,   kann    weiter   nicht   auffallen.  Aber 
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auflallen  könnte  es,  dass  der 
Ton  fis  übergangen  ist,  denn 
dieser  steht  sowohl  ausserhalb 
des  xoTCoq  v7tazo£i6rjc  und  des 
usöo£Ldtjc.  Der  Grund  khierfür 
liegt  nach  den  Ergebnissen  des 
S.  1 78  nicht  fern.  Es  muss 
nämlich  eben  wegen  dieser 
Auslassung  des  Tones  fis  das 
uns  hier  vorliegende  System 
der  drei  xonoi  zu  einer  Zeit 
aufgekommen  sein,  wo  es  bloss 
die  sieben  alten  Tonarten, 
aber  noch  nicht  die  Kreuzton- 


arten gab  — 
wenigstens  in 
Kreuztonarten 
tigt  geblieben, 
auch  das  ges 
5  und  6  b. 


oder  es  sind 
demselben  die 
unberücksich- 
Freilich  fehlt 
der  xovoi  mit 


1 .  Der  to % Og  pecs o st- 
ör) g  oder  (xiaog.  Die  durch 
ihn  bezeichnete  Tonlage 

c  f  g  ah 
kann  ausgeführt  werden  so- 
wohl von  Bassstimmen  wie 
von  Tenorstimmen  (um  von 
den  Baritonisten  abzusehen), 
und  zwar  von  beiden  mit  fast 
gleicher  Bequemlichkeit. 
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Denn  die  sämmtlichen  fünf  Töne  von  e  bis  h  gehören  der  Mittel- 
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stimme  des  Basses  und  die  drei  hohen  der  Mittelstimme  des  Te- 
nors an.  Fugen  wir  ausser  dem  Ton  c"  unten  noch  den  Ton  d 
und  oben  dessen  Octave  d  hinzu ,  so  erhalten  wir  die  nämliche 
Octave,  welche  nach  Ptolemaeus  die  allgemeine/  d.  h.  für  alle 
Stimmen  sangbare  ist;  nur  dass  von  den  hier  fehlenden  Tönen 
das  untere  d  nicht  für  alle  Tenoristen,  das  obere  d  nicht  für 
alle  Altisten  gleich  bequem  ist.  Der  xonog  uEöOEiörjg  enthält 
also  diejenigen  Töne  jener  von  Ptolemaeus  bezeichneten  Octave, 
welche  ohne  Ausnahme  für  alle  und  jede  Stimme,  Bass,  Bariton, 
Tenor,  Alt,  Sopran  mit  gleich  grosser  Leichtigkeit  und  Bequem- 
lichkeit zu  singen  sind.  Diesem  Stimmumfange  gehören  die  ver- 
schiedenen ELÖri  der  ruhigen  chorischen  Lyrik  an.  Zunächst  das 
tlöog  des  Dithyrambus,  nach  welchem  als  dem  vornehmsten  alle 
diese  Eidy  zusammen  als  xonog  öi&voafißixog  bezeichnet  sind. 
Wir  haben  uns  schon  oben  darüber  erklärt,  inwiefern  der  Dithy- 
ramb  ein  y&og  7i6v%cc(Jtik6v  hatte.  Andere  hierher  gehörige  Eidrj 
werden  durch  die  v/kvo«,  mxtäveg,  fyxttfua ,  av[ißovkai  v.al  xa 
xovxoig  ofioia  gebildet  (Euclid.  22).  Von  den  bei  Aristid.  p.  30 
genannten  stör}  (elSei  öe  evoIgxovxul  Ttkslovg  [sc.  T^drcot],  ag 
dvvccxov  öV  ofioioxrjxa  xolg  ysvixoig  vnoßctkkEW  Iolötly.oL  xe  yaq 
HctkovvxccL  xLVEg  tav  idtoi  iiuftctketfiuoi  xcd  y.coixlkol  %al  iyKtopicc- 
artxoi)  sind  demnach  hierher  mit  Sicherheit  die  iyKafiiaaxixol 
zu  ziehen  (wohin  die  xw/uxol  gehören,  lassen  wir  hier  unent- 
schieden) —  man  wird  demnach  auch  die  pindarischen  Epini- 
kien  diesem  xQonog  als  dem  xqonog  rjGv%ceaxiY.og  zurechnen  müs- 
sen. Die  Melodieen  also,  in  welchen  diese  Chorpoesieen  gesun- 
gen wurden,  bewegen  sich  vorzugsweise  in  der  Tonregion  e  bis 
h.  Insofern  also  der  Chorodidaskalos  genötliigl  war,  sich  bei  der 
Ausführung  des  Chores  zugleich  der  Bass-  und  Tenorstimmen, 
oder  bei  Knabenchören  sich  der  Alt-  und  Sopranstimmen  zu  be- 
dienen, fanden  diese  verschiedenen  zusammensingenden  Stimmen 
in  der  Tonlage  von  e  bis  h  einen  überall  für  sie  passenden  xo- 
nog. Und  berücksichtigt  man,  dass  die  meisten  Töne  dieses  Um- 
fangs  immer  der  Rüttelstimme  angehören  (sowohl  bei  Bassist«  u 
als  Tenoristen,  vgl.  oben),  so  kann  man  sagen,  dass  die  Bezeich- 
nung dieser  Stimmlage  als  xonog  r}<sv%acxi.x6g  auch  vom  Staml- 
punete  unserer  Musik  ganz  richtig  ist,  denn  die  Miltelstimmc  isi 
für  alie  Slimmklassen  die  ruhigste  (vgl.  Marx  a.  a.  0.  S.  342]. 
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Selbstverständlich  wird  es  indess  häufig  genug  vorgekommen  sein, 
dass  der  hesychastische  Chorgesang  jene  Grenze  nach  unten  und 
oben  hin  wenigstens  um  einige  Töne  überschritten  hat,  am  häu- 
figsten wird  wohl  der  noch  für  alle  Stimmen  sangbare  Ton  c 
hinzugekommen  sein. 

2.  Der  xonog  vrixoeidrig  umfasst  die  Töne  h  'c  dl;  sie 
sind  demjenigen  xqonog  (isXonouag  wesentlich,  welchen  man  von 
seinem  vornehmsten  dÖog  den  xqonog  vofttxog,  das  heisst  die 
Compositionsmanier  des  Nomos,  und  nach  seinem  bewegten  Cha- 
rakter den  xQonog  avaxaXxinog  nannte.  Die  vorliegenden  vier 
Töne  kann  auch  noch  der  Bassist  singen,  aber  sie  lassen  sich 
nur  in  der  hohen  Stimmregion  desselben  hervorbringen  (vgl.  die 
Tabelle  S.  197).  —  Da  wir  nothwendig  annehmen  müssen,  dass 
der  vopog •  u.  s.  w.  unmöglich  bloss  auf  diese  vier  Töne  be- 
schränkt sein  konnte,  zumal  er  kein  Chorgesang,  sondern  Solo- 
gesang ist,  sondern  auch  unterhalb  und  oberhalb  über  sie  hin- 
ausging, so  werden  wir  auch  sagen  müssen,  dass  wenigstens  die 
über  jene  vier  Töne  aufwärts  gehenden  Melodieen  von  Bassisten 
nicht  mehr  gesungen  werden  konnten.  Dagegen  passen  alle  diese 
Melodieen  ganz  eigentlich  für  den  Tenor,  welcher  sogar  jene 
sämmtlichen  vier  Töne  noch  in  seiner  Mittelstiinme  hat,  und  wir 
gewinnen  hieraus  das  Resultat,  dass  die  fisXaölai  des  auf  den 
xonog  vrizoHdrjg  basirten  xQOTtog  vofuxbg  oder  avßxctXxixog  Teno- 
risten erforderten.  Ausser  dem  vo^iog  gehören  hierher  nach 
Euclid.  21  die  ipoorix«,  {tyqi/ot,  ofaxoi  xa*  xct  naganX^dia ;  nach 
Aristid.  p.  30  fallen  mit  den  i^ortxa  die  im^aXdfiia  zusammen; 
dass  auch  die  von  Aristides  erwähnten  Kcofimol  xqukoi  hierher  ge- 
hören und  mit  ihnen  die  Gesänge  des  Satyrendramas,  lässt  sich 
aus  den  uns  über  die  Arten  der  Orchestik  zugekommenen  An- 
gaben beweisen.  Zu  diesen  Klassen  von  Gesängen  wandten  die 
Griechen  also  vorwiegend  Tenorstimmen  an.  Mit  dem  Gebrauch, 
den  die  moderne  Musik  von  der  Tenorstimme  mit  Rücksicht  auf 
deren  eigentümlichen  Charakter  macht  (vgl.  Marx  a.  a.  0. :  „der 
Tenor  ist  jünglingliaft,  bald  für  schmelzende  Innigkeit,  bald  für 
glühende  Leidenschaft  erregt"),  kommt  dieser  antike  Gebrauch 
im  Wesentlichen  überein.  Auch  unsere  Oper  wählt  für  die  er- 
sten „Liebhaber"  und  „Liebhaberinnen"  Tenoristen  und  Sopra- 
nistinnen —  in  gleicher  Weise  waren  die  Melodieen  der  grie- 
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chischen  Solo-ipömxa  auf  Tenore  und,  wenn  wir  mit  Rücksicht 
auf  die  sapplionischen  Composilionen  u.  s.  w.  auch  an  Sängerin- 
nen denken  wollen,  auf  Soprane  berechnet.  Von  Chorgesängeo 
gehören  hierher  nach  Arislides  die  im^alafua,  aber  auch  die 
^Qrjvot,  worunter  wir  zunächst  die  lyrischen  &Qrjvot,  zu  verste- 
hen haben  —  dem  entspricht  es,  dass  bei  den  Griecbeo  auch 
die  klagende  Instrumentalmusik  sich  in  hohen  Tonlagen  bewegt 
(Aristid.  p.  101)  *).  Endlich  müssen  wir  dem  durch  Tenoristen 
ausgeführten  xoonog  vofiixog  oder  avexQkxixog  noch  die  vopoi  und, 
wie  Euklides  sagt,  die  ofoxoi  vindiciren ;  unter  den  letzteren  sind 
die  dem  Nomos  auch  sonst  so  vielfach  analogen  tragischen  Klage- 
monodieen  verstanden.  Also  wie  die  Solosänger  des  vopog,  so 
waren  auch  die  Solosänger  der  cxrjvMri  potxrtxq  Tenoristen. 

3.  Der  xonog  v netto siöyg  ist  ein  wesentliches  Erforder- 
niss  für  den  zoonog  TQuyiKog  oder  diaoxakxixog.  Es  ist  zwar  kei- 
neswegs gesagt,  was  auch  an  sich  schon  undenkbar  wäre,  dass 
die  Melodieen  der  Tragödie  bloss  auf  die  Töne  des  xonog  im- 
xoH6r\g  beschränkt  waren,  aber  es  steht  fest,  dass  auch  diese 
Töne  in  den  tragischen  Melodieen  vorkamen  und  für  das  tragi- 
sche ri&og  nothwendig  waren.  Diese  der  tragischen  Melopöie 
notwendigen  Töne  fehlen  aber  gänzlich  den  Tenorsängern ,  sie 
kommen  nur  bei  eigentlichen  Bassisten  vor.  Daraus  ergibt  sich, 
dass  die  alte  Tragödie  Bassisten  verlangle.  Durch  Tenoristen 
konnten  die  xgayind,  d.  h.  wie  wir  gleich  sehen  werden,  die  ei- 
gentlichen tragischen  Chorlieder,  nicht  ausgeführt  werden.  Marx 
a.  a.  0.  S.  348  lehrt:  „Der  Tenor  ist  jünglinghaft,  bald  für 
schmelzende  Innigkeit,  bald  für  glühende  Leidenschaft  erregt; 
der  Bass  männlich  reifer,  von  kernignachhaltiger  Kraft,  würdig 
und  ruhig,  aber  gewaltsamer  Ausbrüche  der  Leidenschall  fähig 
—  der  Tenor  wie  der  Discant  heller,  beweglicher,  der  Bass  wie 
der  Alt  dunkler,  ruhiger."  Diesen  Eindruck  machte  die  Bass- 
stimme auch  auf  die  Griechen,  und  aus  keinem  andern  Grunde 
verwandten  sie  dieselbe,  um  das  öiaaxaXxixov  ij&og  peXonouag  zu 
erreichen:  „öV  yg  xbv  &v(löv  l&ydQoiiev«  Aristid.  p.  30; 
ov  ariiiaivexcti  fieyalonoimia  victi  6Utq^a  avdondeg  *<« 


*)  Vgl.  Plut.  mus.  15  das  Urtheil  über  die  von  Plato  verworfene 
Xvdiazi':  „ineiäiri  o£e£a  xal  iniTfjStiog  nQog  frQrjvov." 
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itQv&ig  rjQmxal  xal  na&r}  xovxotg  oUua.  %Qrjxat  6h  xovxotg  fta- 
Xicxcc  ij  xQay&öict  *al  xcüv  Xommv  öh  oaa  xovxov  fytxat,  xov  %ct- 
QaxxrjQog"  Euclid.  p.  2 1 .  Das  hiermit  dargelegte  tragische  Ethos 
passt  indess  nur  für  die  tragischen  Chöre,  nicht  aber  für  die 
nieist  nichts  als  leidenschaftliche  Klagen  enthaltenden  tragischen 
Monodieen;  ohnehin  hat  sich  bereits  oben  ergeben,  dass  die 
ohxoi  (xoayinol)  dem  xonog  vtjxonörjg,  also  der  Tenorstimme  an- 
gehören. So  müssen  wir  denn  den  alten  Angaben  zufolge  den 
Satz  aufstellen,  dass  zum  tragischen  Chor  Bassisten  genommen 
wurden,  während  die  ineisten  lyrischen  Chöre  aus  Bassisten  und 
Tenoristen  gemischt  waren,  und  während  ferner  der  Nomosge- 
sang  und  die  tragische  Monodie  oder  die  antike  Opernarie  dem 
Tenorsänger  angemessen  war.  Im  tragischen  Kommos  oder  Thre- 
nos  wirkt  also  zugleich  Bass  und  Tenor;  wo  der  Koryphäus  Mo- 
nodieen ausführt,  sind  es  Bassmelodieen.  —  Was  dieser  im  All- 
gemeinen gewiss  durchaus  gültige  Satz  in  speciellen  Fällen  für 
Ausnahmen  erleiden  mochte,  braucht  uns  hier  nicht  zu  kümmern. 
Die  erhaltene  (im  xovog  Avdiog  cvvr}Miii>a>v,  d.  h.  mit  2  k  ge- 
schriebene) Melodie  zu  Py.  1  geht  von  der  Note  g  abwärts  bis 
zu  6,  also  nach  der  wahren  Tonhöhe  von  e  abwärts  bis  ~g ;  sie 
umfasst  mithin  den  ganzen  xonog  vrjxosidrig  nebst  den  Tönen  g 
und  a  des  fiscoeidijg.  Nach  dem  Obigen  sollte  sie  sich  als  dem 
TQonog  rjavx<*o*i>xog  angehörig  vorwiegend  im  xonog  peaottdjg, 
nicht  aber  im  vrjxoEidqg  bewegen.  Es  mag  dies  ein  Kriterium 
bei  der  Beurtheilung  ihrer  Aechlheit  oder  Unächlheit  abgeben. 

§  22. 

Weitere  Ergebnisse  aus  PtoL  2,  11  für  das  System  der  Trans- 
positionen.   Die  Transpositionsscalen  nach  der  ovopaoia  xata 

fc'oiv. 

Die  ovopaöia  xttra  ftlatv  ist  §  9  nur  für  die  einzelnen  Oc- 
tavengattungen  ohne  Rücksicht  auf  die  verschiedenen  Transpo- 
sitionsscalen erörtert.  Dies  Verhältniss  zu  den  Transpositions- 
scalen kann  erst  jetzt  im  Anschluss  an  die  oben  erklärte  Stelle 
Ptol.  2,  1 1  dargelegt  werden.  Die  hinten  angeschlossene  Tabelle 
Nr.  8,  die  ich  den  Leser  auszuziehen  bitte,  wird  dem  Verständ- 
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niss  dieses  an  sich  zwar  völlig  klaren,  aber  der  gewöhnlichen 
Auschauung  über  griechische  Musik  etwas  fern  liegenden  und 
somit  nicht  ganz  leicht  zu  erfassenden  Verhältnisses  zu  Hülfe 
kommen.  Eine  kürzliche  Wiederholung  von  manchem  schon 
§  9  Gesagten  vermeide  ich  absichtlich  nicht. 

Der  tiefe  Grundton  einer  jeder  Octavcngattung  oder  Tonart 
beisst  deren  xorra  biaiv  vnaxr\  fiiöcov.  In  unserer  modernen 
Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  würde  also  der  Ton  a  die 
%axu  öiaiv  viwxr\  fiiaav  der  Molltonart  sein,  der  Ton  c  würde 
die  xaxa  öiciv  V7taxr\  fxiöcov  der  Durionart  sein.  Würden  wir 
diesen  Ton  die  Prime  nennen,  so  könnten  wir  die  Bedeutung 
der  (p&oyyoi  %axa  &iaiv  in  folgender  Weise  unserer  modernen 
Anschauung  nahe  führen. 


*axa  ftioiv: 
Unterquinte  7iQogXcc[jLßccv6pLEvog 
Unterquarte    vndxrj  vnaxcov  . 
Unterterz   itaQvnaxri  vnaxcbv 
Untersecunde    Xixavog  vnaxmv 
Prime    vndxrj  (isacov .  . 
8 e ciin de    nagvncczrj  piaaov 
Terz    Xixavog  piamv  .  . 
Quarte   piaTj  .... 
Quinte    naodiitoog    .  . 
Sexte    xqCxtj  distBvypivmv 
Septime   nccQctvrjxrj  di££evy[i£vcov 
Octave    vi\xr\  du^svy^ivmv 
None    xqCxti  vneoßoXai'cov  . 
Decime   iiagttvT\xi\  vnioßoXcctaav 
Undecime    vtjxtj  vntQßoXaCmv 


Da  unter  Festhaltung  einer  und  derselben  Transpositions- 
scala die  Grundtöne  der  verschiedenen  Octavengatlungen  ver- 
schieden sind,  so  wird  auf  der  nämlichen  Transpositionsscala  die 
vnocxri  fiiatov  oder  Prime  der  einen  Oclavengattung  ein  anderer 
Ton  sein,  als  die  vndxrj  (xeöcov  oder  Prime  einer  anderen  Ocla- 
vengattung, und  dieselbe  Verschiedenheit  wird  auch  für  alle  übri- 
gen Töne  von  der  Unterquinte  bis  zur  Undecime  eintreten.  Dies 
erhellt  aus  dem  vorliegenden  Verzeichniss  für  die  unserem  (ab- 
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steigenden)  Moll  und  unserem  Dur  entsprechende  äolische  und 
lydische  Oclavengattung ;  analog  auch  für  die  fünf  übrigen.  Es 
vt\r4  aber  ferner  derselbe  Ton,  welcher  auf  einer  bestimmten 
Transpositionsscala  die  Prime  oder  inarri  pfacav  der  lydischen 
Oclavengattung  ist  (A),  auf  der  nämlichen  Transpositionsscala  die 
äolische  Unterterz  oder  nagvitartj  vnaTtov  sein  und  ebenso  wird 
dies  A,  als  Ton  irgend  einer  anderen  Octavengatlung  gedacht, 
jedesmal  einen  anderen  Namen  führen,  bald  Xi%ttvog  inccTcov  oder 
Untersecunde  (in  der  hypolydischen  Octavengattung),  bald  nagv- 
notxT]  fiiaav  oder  (Ober-)  Secunde  (in  der  ionischen  Octavengat- 
tung) u.  s.  w.  Dies  ist  Alles  unserer  Musik  entsprechend,  wo 
die  Dur -Prime  zugleich  die  Moll-Terz,  die  Moll -Prime  zugleich 
die  Dur-Unterlerz  ist. 

Völlig  fremd  unserer  Musik  ist  aber  das  andere  Verfahren 
der  griechischen  Musiker,  bei  einem  in  irgend  einer  beliebigen 
Transpositionsscala  gehaltenen  Musikstück  die  Töne  nicht  mit 
Rücksicht  auf  die  Octavengattung,  der  es  angehört,  zu  benennen, 
sondern  lediglich  mit  Rücksicht  auf  die  Bedeutung,  welche  diese 
Töne  als  Töne  der  dorischen  Octavengattung  haben  würden, 
—  also  bei  einer  vorliegenden  lydischen  oder  Durnielodie  in  der 
Scala  ohne  Vorzeichen  den  Ton  c  nicht  (lydische)  Prime  oder 
vitaxi]  fiiaav  zu  nennen,  sondern  vielmehr  (dorische)  Unterterz 
oder  naQvrtaTrj  vnanav  aus  dem  Grunde,  weil  derselbe  Ton, 
welcher  in  der  lydischen  Octavengattung  die  Prime  ist,  in  der 
dorischen  die  Geltung  der  Unterterz  hat.  Dies  ist  die  bvoyLcttCa 
Kctxa  dvva/uv;  sie  ist  nicht  bloss  unserer  Musik  etwas  völlig 
Fremdes,  sondern  zugleich  etwas  sehr  Unnaturliches  und  Ver- 
kehrtes, denn  das,  was  überall  die  Grundlage  der  Musik  bildet, 
die  Octavengattung,  bleibt  hierbei  ganz  unberücksichtigt.  Den- 
noch aber  ist  diese  Terminologie,  soweit  wir  nach  den  erhalte- 
nen Litteraturresten  urtheilen  können,  bei  Aristoxenus  und  denen, 
die  aus  ihm  schöpfen ,  die  einzige ;  Ptolemaeus  dagegen  erläutert 
sie  zwar,  aber  praktisch  wendet  er  nur  die  bvo^ctala  %axa  ftlaiv  an 
und  verdient  deshalb  alles  Lob.  Wir  können  das  Vorhandensein 
der  unpraktischen  ovopaala  xaxa  övva[iiv,  die  jedenfalls  die  äl- 
tere ist,  nur  aus  historischen  Verhältnissen  erklären.  Es  prä- 
valirte  nämlich  anfänglich  die  dorische  Octavengattung  so  sehr 
vor  allen  übrigen,  dass  die  beginnende  musikalische  Theorie  die 
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Töne  der  übrigen  in  der  Weise  benannte»  als  ob  sie  der  dorischen 
angehörten  —  und  eben  darin  besteht  die~ovo{ict<si'ct  xara  dvvafuv. 

Auf  der  angehängten  Tab.  Nr.  II  finden  sieb  die  12  nachher 
gleichschwebenden  Temperatur  möglichen  Transpositionsscalen  des 
aus  1 5  Tönen  bestehenden  avarrjfia  die&vyuivav,  und  zwar  nicht 
nach  dem  Quinlencirkel,  sondern  nach  griechischer  Manier  chro- 
matisch geordnet.  Die  Namen,  welche  diese  Töne  xara  övva- 
fiiv  (d.  h.  als  Töne  der  dorischen  Octavengatlung  betrachtet) 
führen,  sind  unterhalb  hinzugefügt:  der  tiefste  Ton  einer  jeden 
der  12  Scalen  ist,  wie  man  hieraus  ersieht,  der  dorische  itQog» 
Xaiißavofisvog ,  d.  h.  die  dorische  Unterquinte;  der  darauf  fol- 
gende, um  einen  Ganzton  höhere  ist  die  dorische  warn?  wrarwv, 
d.  h.  die  dorische  Unterquarte  u.  s.  w.  Die  vollständige  ovofw- 
alct  xara  %i<siv  (d.  h.  die  Geltung  dieser  Töne  in  jeder  der  sie- 
ben Octavengattungen)  ist  oberhalb  der  12  Transpositionsscalen 
bemerkt.  Und  zwar  in  der  ersten  Reihe  die  Geltung  dieser 
Töne  für  die  mixolydische  oder  erste  Octavengatlung,  von  der 
die  Musiker  sagen,  dass  sie  die  Töne  von  der 
xara  Svvafuv  oder  naQafisaog  umfasst,  d.  h.  in  der  Scala  mit 
Einem  $  ist  der  Ton  fis  der  mixolydische  Grundton,  in  der  Scala 
mit  6  V  der  Ton  /*,  in  der  Scala  mit  Einem  V  der  Ton  e,  in 
der  Scala  mit  4  $  der  Ton  dis  u.  s.  w.  Dieser  Ton  ist  die  mi- 
xolydische Prime,  auf  der  Tabelle  Mix  l  bezeichnet,  bei  den  Al- 
ten mixolydische  vnaxi]  piaav  xara  ftiaiv  genannt.  Der  auf  den 
Grundion  folgende  Ton  (die  naqvnaxr\  vnaxaiv  xara  äv'vafuv)  ist 
in  jeder  Transpositionsscala  die  mixolydische  Secunde,  genannt 
naQvndtr}  fiiccov  xara  ftiaiv  Mt^olvSlov ,  oder  wie  Ptolemaeus 
kürzer  sagt,  die  Mi£olvöiog  naQvnaxrj  piöav;  auf  der  Tabelle 
ist  diese  Bedeutung  des  Tones  durch  Mix  2  bezeichnet.  Der  dem 
mixolydischen  Gwindlon  vorhergehende  Ton,  der  7tQogXafißav6- 
pevog  xara  dvvafAtv,  ist  die  mixolydische  Untersecunde  (durch 
2-  Mix  bezeichnet)  oder  die  Xi^avog  wrarcav  Mil-oXvdiog  u.  s.  f. 
In  der  zweiten  horizontalen  Reihe  von  oben  ist  die  Geltung  der 
Töne  für  die  lydische  oder  zweite  Octavengattung  angegeben: 
derselbe  Ton ,  welcher  iür  die  mixolydische  Octave  die  Secunde 
war,  ist,  wie  sich  auf  der  Tabelle  zeigt,  die  lydische  Prime 
(Lyd  1);  die  mixolydische  Prime  (Mix  1)  ist  hier  die  lydische 
Untersecunde  (2  Lyd) ;  die  mixolydische  Untersecunde  (2  Mix)  ist 
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hier  die  lydische  Unterterz  (3  Lyd).  Und  so  für  alle  übrigen 
Octavengattungen,  wo  z.  B.  die  Abkürzungen  Phr  I,  Phr  2, 
Phr  3  die  pbrygische  Prime,  Secunde,  Terz,  und  die  Zeichen 
2  Phr,  3  Phr,  4  Phr  die  phrygische  Untersecunde,  Unterterz, 
Unterquarte  bezeichnen  sollen.  In  jeder  der  1 5  verlicalen  Tonrei- 
hen hat  jeder  Ton,  wie  man  sieht,  eine  siebenfach  verschiedene 
Geltung,  je  nach  den  7  Octavengattungen;  z.  B.  in  der  sechsten 
Reihe  ist  der  Ton  e,  aber  ebenso  auch  der  Ton  ces  und  ebenso 
auch  der  Ton  b  und  in  gleicher  Weise  jeder  andere  Ton  zu- 
gleich Mix  5  (d.  h.  mixolydische  Quinte),  Lyd  4,  Phr  3,  Dor.  2, 

H.  L  1  (d.  h.  hypolydische  Prime),  2  H.Plir  (d.  h.  hypophrygi- 
sche  Untersecunde),  3  H.D  (d.  h.  hypodorische  Unterterz).  Will 
man  die  griechischen  Namen  für  Prime,  Secunde,  Terz,  Unter- 
secunde, Unterterz  u.  s.  w.,  so  findet  man  diese  auf  der  Tabelle 
in  den  Columnen  angegeben,  welche  die  sieben  ersten  Reihen 
quer  durchschneiden :  hier  sind  die  bei  den  griechischen  Namen 
rechts  von  dem  schärferen  Querstriche  stehenden  Zahlen  1,  2, 
3,  4  u.  s.  w.  die  Abkürzungen  für  Prime,  Secunde,  Terz,  Quarte, 
die  auf  der  linken  Seite  dieses  schwärzeren  Striches  stehenden 
Zahlen  2,  3,  4,  5  bedeuten  Untersecunde,  Unterterz  u.  s.  w. 
Die  in  derselben  Quercolumne  stehenden  Abkürzungen  haben 
alle  dieselbe  Zahl ;  z.  B.  die  in  der  auf  den  stärkeren  Querstrich 
folgenden  ersten  Columne  stehenden  haben  sämmtlich  die  Zahl 

I ,  das  heisst  also :  es  sind  sämmtlich  Primen  der  sieben  Octa- 
vengattungen, oder  wie  der  oben  in  der  Quercolumne  angebrachte 
griechische  Name  angibt,  es  sind  sämmtlich  vnctTai  fiiacav  natu 
diciv.  Will  ich  die  Septime  irgend  einer  Octavengattung  haben, 
so  zeigt  in  den  Quercolumnen  die  Ueberschrift  „7  7taQavrjtri  öu- 
fevyftivcov"  den  Ort,  wo  ich  dieselbe  zu  suchen  habe.  Weiter 
nach  unten  fortgehend  finde  ich  in  dieser  Quercolumne  die  Zei- 
chen Mix  7,  Lyd  7,  Phr  7,  Dor  7,  H.L  7,  H.P  7,  H.D  7;  will  ich 
von  diesen  Septimen  die  lydische,  so  finde  ich  sie  für  sämmtliche 
Transpositionsscalen  in  derjenigen  Verticalcolumne,  innerhalb  wel- 
cher „Lyd  7"  steht,  es  ist  also  in  der  Scala  mit  1  jf  der  Ton  fis, 
in  der  Scala  mit  6  l>  der  Ton  f,  in  der  Scala  mit  l  V  der  Ton 
e,  in  der  Scala  mit  4  #  der  Ton  dis  u.  s.  w.  Es  gehörte  natür- 
lich zu  den  ersten  Rudimenten  der  griechischen  Harmonik,  den 
Inhalt  dieser  Tabelle  recht  tüchtig  im  Kopfe  zu  haben. 
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Den  12  Transposilionsscalen  sind  auf  der  Tabelle  rechter 
Hand  die  antiken  Namen  hinzugefügt,  welche  grösstentheils  mit 
den  Namen  der  Octavengattungen  identisch  sind.  Woher  diese 
Wiederholung  der  Namen  für  die  Transpositionsscalen,  haben 
wir  schon  S.  70  besprochen.  Wir  sind  jetzt  durch  die  Stelle 
Ptolem.  2,  11  und  die  Ergebnisse  über  die  absolute  Stimmung 
in  den  Stand  gesetzt,  noch  tiefer  in  diese  Frage  einzugehen. 
Berücksichtigen  wir  nämlich  die  absolute  Stimmung,  so  klingt 
der  tiefste  Ton  der  dorischen  Transpositionsscala,  obwohl  er  als 
B  bezeichnet  wird,  nicht  wie  B,  sondern  wie  unser  G,  der  tiefste 
phrygische  wie  A,  der  tiefste  lydische  wie  H,  der  tiefste  mixoly- 
dische  wie  c  —  kurz,  ein  jeder  Ton  klingt  eine  kleine  Terz  tie- 
fer, als  er  geschrieben  wird.  Dem  wahren  Stiramungswerthe 
nach  würden  wir  also  die  sieben  Haupttranspositionsscalen  fol- 
gendermassen  schreiben  müssen: 


Mixolyd.:  cdesfgasbedesfgasbc. 


Lydisch:       H  eis  d    e  fis   g    ah  eis  d    e  fis    g  a  h. 


Phrygisch:     A  H   c    d   e    f    g    a   h    c    de    f  g  «. 


Dorisch:        GABcdesfgab     c    d    es  f  g. 


Hypolyd.:     Fis  Gis  A  H  eis    d   e  fis  gis  a    h  eis  d  e  fis. 


Hypophryg.:  EFisGAHcdefisg     a   h    c  d  e. 


Hypodor.:     DEFGABcdef    g    a    b   c  d. 

Es  ist  freilich  auch  jetzt  der  Fall ,  was  wir  oben  als  Grund  der 
Terminologie  der  Transpositionsscalen  geltend  machten :  der  Ton 
nämlich,  welcher  allen  diesen  Scalen  gemeinsam  ist,  ist  der  (als 
f  geschriebene)  Ton  df  die  mit  ihm  beginnende  Octave  ist  in  der 
ersten  Scala  die  mixolydische,  in  der  zweiten  die  lydische  u.  s.  w. 
und  dieser  Name  der  Octavengattung  ist  von  dem  Erfinder  des 
Transpositionsscalen  -  Systems  auf  die  betreffende  Transpositions- 
scala übertragen.  Aber  dasselbe  hätte  man  auch  auf  folgende 
Weise  darstellen  können: 
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Denn  auch  hier  ist  g  der  allen  Scalen  gemeinsame  Ton  und  die 
mit  ihm  beginnende  Octave  ist  in  der  ersten  Scala  die  mixoly- 
dische,  in  der  zweiten  die  lydische  u.  s.  w. ;  man  hätte  daher  die 
erste  Scala  (mit  4  V)  als  mixolydische,  die  zweite  (mit  1  $)  als 
lydische  u.  s.  w.  bezeichnen  können  —  man  hätte  dies  mit  dem- 
selben Rechte  thun  können,  mit  welchem  man,  wie  wir  oben 
gesehen,  d  als  den  gemeinsamen  Ton  setzte  und  hiernach  die 
Scala  mit  3  fr  als  die  mixolydische  bezeichnete.  Und  mit  eben 
demselben  Rechte  hätte  man  auch  den  Ton  c  zu  Grunde  legen 
können;  dann  wäre  die  Scala  ohne  Vorzeichen  zur  lydischen, 
die  Scala  mit  1  §  zur  hypolydischen ,  die  Scala  mit  5  b  zur 
mixolydischen  geworden,  —  oder  auch  den  Ton  a\  dann  wäre 
die  Scala  ohne  Vorzeichen  zur  hypodorischen,  die  Scala  mit  l  t> 
zur  dorischen  geworden  u.  s.  w.  —  kurz,  man  konnte  wählen 
zwischen  den  in  der  Tabelle  S.  218  gegebenen  Möglichkeiten. 

Warum  entschied  sich  der  Musiker,  welcher  das  System 
der  Transpositionsscalen  aufstellte,  von  diesen  sieben  Möglichkei- 
ten für  die  vierte?  Warum  legte  er  von  diesen  sieben  Tönen 
gerade  den  wie  unser  d  klingenden  Ton  zu  Grunde  und  gab 
nun  der  Tonart  den  Namen  Mixolydisch,  welche  wie  unser  Cmoll 
(3  klang,  der  wie  unser  Gmoll  (2  t>)  klingenden  Tonart  den 
Namen  Dorisch  u.  s.  w.  ?  Die  Antwort  wird  wohl  mit  Rücksicht 
auf  Ptol.  2,  11  kaum  eine  andere  sein  können  als  diese:  „weil 
der  Ton  d  derjenige  ist,  welcher  den  tiefen  Grund- 
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ton  in  der  allen  Stimmen  am  leichtesten  zu  singen- 
den Octave  d—  d  bildet.    Die  sich  hiernach  als  Hypophry- 
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gisch,  Lydisch  und  Hypolydisch  ergebenden  Transpositionsscalen 
hätten  hiernach  eigentlich  als  Kreuztonarten  mit  1  bis  3  #  be- 
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zeichnet  werden  müssen.  Um  aber  die  Bezeichnung  mit  zu  ver- 
meiden, transponirte  er  die  Scalen  so,  dass  sie  sämmtlich  fe-Ton- 
arten  wurden,  d.  h.  er  gab  ihnen  die  in  der  sechsten  verlicalen 
Reihe  enthaltenen  Vorzeichen  und  notirle  somit  den  wie  unser 
d  klingenden  Ton  durch  eine  Note,  welche  unserem  f  entspricht, 
also  eigentlich  einen  um  eine  kleine  Terz  höheren  Ton  aus- 
drücken sollte.  Weshalb  aber  die  Kreuztonarten  aufanglich  ver- 
mieden wurden,  wird  sich  im  achten,  von  der  alten  Notirung 
handelnden  Capitel  zeigen. 


Siebentes  Capitel. 

Die  Fortschritte  der  Akustik.    Die  Stimmung. 


§  23. 
Vorbemerkungen. 

So  sicher  ich  hoffen  darf,  dass  dasjenige,  was  ich  über  den 
Gebrauch  der  Transpositionsscalen  und  der  Topoi  gesagt,  wil- 
lige Zustimmung  finden  wird,  eben  so  sicher  sehe  ich  voraus, 
dass  man  sich  nur  mit  grösstem  Widerstreben  in  eine  Thatsache 
ergeben  wird,  die  ich  jelzt  ausführlich  darzulegen  nicht  mehr 
umhin  kann,  dass  nämlich  die  Töne  der  griechischen  Scalen  in 
sehr  beliebten  Galtungen  der  Musik  so  gestimmt  wurden,  dass 
unser  Ohr  darin  nichts  anderes  als  verstimmte  Töne  hören 
würde.  Dies  Widerstreben  wird  indess  ein  vergebliches  sein, 
denn  gerade  hier  sind  uns  die  Einzelheiten  so  fest  und  positiv 
überliefert,  dass  es  kaum  ein  Capitel  der  griechischen  Musik  gibt, 
wo  die  Berichte  der  Alten  so  reichlich  fliessen  und  daher  bei 
einer  sorgfältigen  Interpretation  so  wenig  misszuverstehen  sind 
als  hier.  Doch  möchte  ich  zur  unparteiischen  Würdigung  jener 
unabweisbaren  Thatsache  vorläufig  darauf  zurückweisen,  dass 
man  nach  den  bisher  gefundenen  Ergebnissen  ganz  und  gar  kei- 
nen niedrigen  Massstab  an  die  in  der  griechischen  Musik  reprä- 
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senürte  Kunststufe  anlegen  darf,  ja  dass  sie  den  meisten  der 
bisher  betrachteten  Puncte  zufolge  ziemlich  nahe  an  die  moderne 
Musik  herantritt.  Macht  sie  gleich  in  der  Harmonik  von  den 
ihr  zu  Gebote  stehenden  Accorden  des  Dreiklangs  und  seinen 
drei  Versetzungen,  der  Ober-  und  ünterdominante  u.  s.  w.  bei 
weitem  nicht  den  wirksamen  Gebrauch  wie  die  moderne,  hat  sie 
dieselben  nur  für  die  begleitende  Instrumentalmusik  zugelassen, 
während  der  Chorgesang  ste'ts  ein  unisoner  geblieben  ist,  be- 
schränkt sie  sich  gleich  im  Moduliren  meist  auf  nur  zwei  be- 
nachbarte Transpositionsscalen  des  Quintencirkels,  so  müssen 
wir  doch  immerhin  zugestehen,  dass  ihr  so  gut  wie  der  unsrigen 
die  Anwendung  harmonischer  Behandlung  der  Melodie  und  der 
Gebrauch  von  12  verschiedenen  Transpositionsscalen  zu  Gebote 
stand.  In  der  Behandlung  der  Octavengattungen  aber  ist  sie  so- 
gar reicher  als  die  unsrige,  denn  unserem  Dur  und  Moll  stehen 
dort  mindestens  sieben  praktisch  gebräuchliche  Tonarten  gegen- 
über, die  unter  sich  noch  durch  viel  charakteristischere  und 
wirksamere  Unterschiede  als  unser  Dur  und  Moll  auseinander- 
treten. Beschränkte  sich  also  die  griechische  Musik  im  Ge- 
brauche der  ihr  mit  der  modernen  gemeinsam  zu  Gebote  stehen- 
den Kunstmittel,  so  hatte  sie  vor  der  unsrigen  wieder  manche 
Kunstmittel  voraus,  von  denen  wir,  wenn  wir  sie  auf  unsere  Mu- 
sik übertragen  wollten,  vergebens  die  Wirkungen  erwarten  wür- 
den, welche  sie  bei  den  Griechen  den  Berichten  über  das  Ethos 
ihrer  Tonarten  zufolge  hervorbrachten.  Dasselbe  Verhältnis* 
zwischen  Antikem  und  Modernem  zeigt  sich  auch  auf  dem  der 
Musik  verschwisterten  Kunstgebiete,  der  Poesie.  Die  beliebte- 
sten lyrischen  und  tragischen  Metra  der  Griechen  erscheinen 
auf  unsere  Poesie  angewandt  immer  als  etwas  Gezwungenes 
und  machen  in  unserer  Sprache  auf  kein  an  den  Beim  ge- 
wöhntes Ohr  den  Eindruck  wie  in  der  antiken;  selbst  bei  den 
sorgfältigsten  metrischen  Versuchen  der  Art  bleiben  wir  kalt  und 
finden  stets  bei  unseren  einfachen  reimenden  Versen  eine  weit 
grössere  Befriedigung.  So  wird  auch  die  phrygische  und  Mi- 
sche Tonart  u.  s.  w.,  wenn  sie  ein  moderner  Componist  in  der 
eigentümlichen  antiken  Weise  harmonisch  und  melodisch  be- 
handeln wollte,  unserem  modernen  Ohre,  das  sich  wie  in  der 
Metrik  so  auch  in  der  Musik  anders  gewöhnt  hat,  wenig  lusa- 
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gen.  Man  wird  vielleicht  diesen  Vergleich  der  Musik  mit  der 
Metrik  nicht  gellen  lassen  wollen,  weil  man  vielfach  der  Ansicht 
ist,  dass  unsere  moderne  Sprache  in  Beziehung  auf  Prosodie  und 
Accentuation  so  sehr  von  der  griechischen  abweicht,  dass  sie 
überhaupt  den  bei  den  Griechen  geltenden  metrischen  Formen 
keinen  Eingang  verstatten  könnte.  Doch  lässt  sich  leicht  zeigen, 
dass  diese  Ansicht  unrichtig  ist.  Will  man  den  griechischen 
Dochmius 

^  _  -      ^  _ 

rf  .  i  , 

Ht&HTCtL  CTQCCTOg 

in  einer  metrischen  Übersetzung  durch  - 

tY.§\   'U  ■        .  .  —         -         ~  — 

das  Heer  brach  hervor 

wiedergeben,  so  nehmen  wir  daran  keinen  Ansloss.  Aber  wohl 
an  der  Uebertragung  der  aufgelösten  Dochmieu : 

z   ~  —     —  —  ~     —       —  * 

tiijlctQ  cp/^opat  sucht  ich  in  weiter  flucht 

yct(iov  övGcpovcog  vor  iluchwürd'ger  eh* 

(pvyct  |vppagov  ($'  mein  heil;  lass  das  recht 

ikopsvog  öfoav  "  deinen  genossen  sein. 


A  1  ■ 


Das  vulgärste  metrische  Kunstmittel  der  Griechen,  die  Auflösung 
einer  Länge  in  die  Doppelkurze,  hört  sich,  auf  unsere  Sprache 
übertragen,  geradezu  als  etwas  Lächerliches  an.  Die  Griechen 
nahmen  keinen  Anstoss,  in  MXa9  oQt£o{icti  nicht  der  ersten  Länge 
pi},  sondern  der  unbetonten  Kürze  xa9  ^en  nictriseben  lclus  zu 
geben  und  zusammen  mit  der  folgenden  Kürze  o  als  guten  Tact- 
)nen,  wir  Modernen  aber  werden  uns  nie  damit  be- 
i,  wenn  man  in  „sucht  ich  in  weiter  flucht  oder 
„deinen  gemssen  srin"  den  metrischen  letus  nicht  auf  „sucht" 
und  „dei",  sondern  auf  „ich  in4*  und  „neu  gc"  setzen  will. 
Warum  nicht?  Sind  doch  die  letztgenannten  Silben  gerade  so  gut 
kürzen  wie  die  entsprechenden  griechischen  und  auch  im  Grie- 

\  metrisch  betonte  „%c*q  ^u  mcllt  ^un  Worlac- 
Sp räche  an  sich  würde  jene  den  Griechen 
schon  erlauben,  aber  unser  Ohr 
erlaubt  es  nicht,  aus  dem  einfachen  Grunde»  weil  wir,  so  lange 
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wir  eine  Poesie  haben,  seit  Otfried  und  dem  Heliand,  derjenigen 
Silbe,  welche  eine  grammatische  Lange  oder  eine  grammatisch 
betonte  Silbe  ist,  auch  in  der  Poesie  den  metrischen  Ictus  zu 
geben  gewöhnt  sind.  Von  dieser  langgewohnten  Art  des  Metrums 
können  wir  uns  jetzt  nicht  mehr  emancipiren,  und  obwohl  wir 
uns  völlig  darüber  klar  sind,  dass  die  in  der  griechischen  Metrik 
übliche  freiere  Behandlung  der  Sprache  zu  einer  Kunststure  ge- 
führt hat,  hinter  der  unsere  accentuirende  und  reimende  Poesie 
tief  zurücksteht,  und  dass  wir  den  wirkungsreichen  Dochmien 
der  Griechen  keine  der  modernen  Kunstformen  an  die  Seite  zu 
stellen  haben,  so  ist  doch  unser  Ohr  so  weit  entfernt,  eine  Nach- 
bildung der  aufgelösten  Dochmien  zu  erlauben,  dass  wir  Nach- 
bildungen wie 


deinen  genossen  sein 

und 


freundlichere  gesinnung 

trotzdem  dass  sie  in  Beziehung  auf  die  Behandlung  des  Sprach- 
Stoffes  ganz  genau  den  griechischen  Dochmien  entsprechen,  ge- 
radezu für  unsinnig  und  abgeschmackt  erklären. 

Wir  werden  uns  nun  gewiss  nicht  darüber  beklagen,  dass 
wir  eine  reimende  und  keine  griechische  Metrik  haben 
und  ebenso  wenig  werden  wir  zugeben,  dass  die  Beschränkung 
unserer  heutigen  Musik  auf  Dur  und  Moll  ein  Mangel  gegenüber 
der  Fülle  der  griechischen  Tonarten  sei;  aber  wir  werden  gern 
zugestehen,  dass  die  griechische  Musik  bei  der  ihr  unbedingt 
zuzuschreibenden  Kunsthöhe  durch  jene  Formen,  die  sie  vor  der 
unsrigen  voraus  hat,  immerhin  Wirkungen  zu  erreichen  fähig 
war,  die  unserer  Musik  fremd  sind,  und  dass  sie  dadurch  dem 
xaXog  Tvnog  (iov6tnrjg  keinen  Eintrag  gethan  hat.  Und  so  wer- 
den wir  uns  auch  vielleicht  in  Betreff  jener  den  Griechen  eigen- 
thümlichen  Stimmung,  mit  welcher  wir  uns  in  diesem  Capitel 
zu  beschäftigen  haben  und  von  der  ich  sagte,  dass  sie  unserem 
Obre  als  Verstimmung  erscheinen  würde,  die  Möglichkeit 
offen  lassen  müssen,  dass  die  Griechen  sie  in  einer  solchen  Weise 
verwandt  haben,  dass  sie  dort  ebenso  wenig  als  etwas  Absurdes 
erschien,  wie  ihr  Dochmius,  während  sie  allerdings  innerhalb 
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unserer  Musik  sich  gerade  so  hässlich  ausnehmen  würde,  wie 
in  unserer  Poesie  die  nach  der  Weise  des  griechischen  Doch- 
mius  betonte  Reihe 

99  9  99 

freundlichere  gesinnung. 

Dasselbe  gilt  auch  von  dem  enharmonischen  Viertelstone  der 
Griechen»  den  wir  vom  Standpuncle  unserer  Musik  als  etwas 
„hässliches"  bezeichnen.    Da  aber  fast  jeder  der  griechischen 
Musiker  so  ausführlich  von  ihm  redet,  so  haben  ihn  die  neue- 
ren Forscher  bereits  trotz  ihres  inneren  Widerstrebens  endlich 
als  Thatsache  anerkennen  müssen,  während  sie  bis  jetzt  die 
Cbroai  als  eine  nie  in  der  Praxis  vorgekommene  blosse  Fiction 
der  Theoretiker  ansehen.    So  Bellermann,  der  ihn  (Tonleitern 
S.  23)  einen  bloss  von  den  Theoretikern  erfundenen  „hässli- 
chen  Durchschleif  ton"  nennt.    Auch  bei  unseren  Solosän- 
gern findet  man  bisweilen  die  Unsitte,  dass  sie  einen  „hässlichen 
Durchsrhleifton"  hören  lassen,  und  diese  üble  Mode  ist  es  ohne 
Zweifel,  die  auch  Bellermann  vermocht  hat,  die  enharmonische 
Diesis  der  Griechen  als  Factum  anzuerkennen.    Freilich  ist  es 
nach  ihm  „ein  gesunkener  Geschmack  der  griechischen  Musik, 
jene  schlechte  Mode  so  lange  beizubehalten".  —  Ob  damit  aber 
die  wahre  Natur  der  enharmonischen  Diesis  erklärt  ist,  ist  eine 
grosse  Frage,  denn  die  Periode  der  griechischen  Musik,  der  man 
am  leichtesten  einen  solchen  gesunkenen  Geschmack  zutrauen 
könnte,  die  Kaiserzeit,  gibt  ihn  auf;  er  gehört  der  eigentlich 
klassischen  Zeit  der  griechischen  Musik  an  und  war  schon  zu 
Aristoxenus'  Zeit  selten  geworden.    Wir  mögen  ihn  immerhin 
als  einen  „hässlichen  Durchschleifton "  ansehen  und  auf  diese 
Weise  versuchen,  ihn  uns  vorstellig  zu  machen,  aber  schliesslich 
wird  auch  wohl  von  ihm  gelten,  was  wir  oben  von  den  „ver- 
stimmten Chroai"  der  Griechen  bemerkten.    In  der  griechischen 
Kunst  gibt  es  überhaupt  nichts  Hässliches.    Die  Darstellungen 
des  Hässlichen  in  der  Poesie  gehören  der  Komödie  an,  und  tref- 
fen wir  auf  hässliche  Denkmäler  der  Plastik,  so  sind  es  entwe- 
der ebenfalls  beabsichtigte  Carricaluren ,  oder  sie  gehören,  wie 
die  Sehnuntischen  Metopen,  in  die  Vorstufe  der  eigentlichen 
Kunst;  aber  die  vermeintlichen  hässlichen  Eigentümlichkeiten  der 
Musik,  um  die  es  sich  hier  handelt,  gehören  weder  der  Vorstufe 
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der  musischen  Kunst,  noch  auch  der  Zeit  des  Verfalls,  sondern 
recht  eigentlich  der  klassischen  Zeit  an,  und  ebenso  wenig  würde 
es  der  Ueberlieferung  entsprechen,  wenn  wir  annehmen  wollten, 
die  Griechen  hätten  durch  Anwendung  derselben  carrikiren  oder 
komische  Effecte  erreichen  wollen.  Die  Chroai  und  Viertelstöne 
beruhen  ihrem  Wesen  nach  auf  einem  schärfer  organisirten  und 
schärfer  geübten  musikalischen  Ohre,  und  wir  werden  schliess- 
lich nicht  umhin  können,  den  Griechen  einzuräumen,  dass  sie 
die  Unterschiede  und  Eigenthümlichkeiten  der  Töne  schärfer 
auffassten  als  wir,  ebenso  wie  sie  in  der  bildenden  Kunst  eine 
grössere  Schärfe  des  Auges  bewiesen  haben.  Die  uns  eigen- 
thümliche  bildende  Kunst  hat  zwar  die  geistige  Innerlichkeit 
schärfer  erfasst  als  die  griechische,  aber  für  die  Proportionen 
des  Körpers  ging  uns  den  Griechen  gegenüber  der  Sinn  ab, 
den  wir  erst  aus  dem  eingehenden  Studium  der  griechischen 
Denkmäler  haben  gewinnen  müssen;  wie  können  wir  da  umhin, 
anders  zu  urtheilen,  wenn  wir  erkennen,  dass  die  griechische  Mu- 
sik vor  der  unsrigen  manche  Eigenthümlichkeiten,  die  gerade  in 
dem  sinnlichen  Momente  des  Tones,  in  der  schärferen  Em- 
pfänglichkeit des  Gehörs  beruhen,  voraus  hatte? 

Gelingt  es  indess  auch  nicht  zu  erkennen,  welche  Verwen- 
dung die  Griechen  von  diesen  ihren  Kunstmitteln,  die  uns  so 
ganz  und  gar  fremd  sind,  gemacht  haben,  so  können  wir  doch 
genau  bestimmen,  worin  sie  bestanden  haben.  Schon  am  Ende 
des  vierten  Capitels  habe  ich  es  angedeutet.  Aber  erst  jetzt, 
nachdem  ich  die  Theorie  der  Transpositionsscalen  und  die  damit 
zusammenhängenden  Verhältnisse  erörtert,  kann  ich  specieller 
darauf  eingehen.  Dort  war  unsere  Quelle  Aristoxenus,  jetzt  ha- 
ben wir  aus  Ptolemaeus  zu  schöpfen.  Ptolemaeus  zählt  die 
durch  die  Chroai  bedingten  „  misgestimmten "  Scalen  im  Einzel- 
nen für  den  xovog  Joqioq,  'TnoömQiog,  OQvytoc,  (Titoq>Qvyiog  auf, 
und  der  Forscher  über  griechische  Musik,  der  bloss  mit  den 
aus  Aristoxenus  und  seinen  Compilatoren  zu  gewinnenden  Resul- 
taten bekannt  ist,  befindet  sich  bei  dieser  ganzen  Darstellung  des 
Ptolemaeus  auf  einem  ganz  neuen  und  unbekannten  Terrain;  es 
wird  ihm  für  manche  Partieen  unmöglich  sein,  auch  nur  den 
Sinn  eines  einzigen  Satzes  zu  verstehen.  Der  Commentar  des 
Porphyrius,  zu  dem  er  seine  Zuflucht  nimmt,  verleitet  ihn,  die 
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/IcöqiotI,  'TjtodcoQHSxly  Qqvyiaxl,  *Tno<pQ%)yi<sxl)  welche  Ptolemaeus 
dort  zu  Grunde  legt,  von  den  gleichnamigen  Octavengattungen 
zu  verstehen  —  dann  aher  erweisen  sich  die  ptolema eischen 
Sätze  geradezu  als  Unsinn.  Da  es  sich  bei  dem  Allen  um  die 
sonderbare  Thatsache  der  praktischen  Anwendung  falschgestimm- 
ter Scalen  handelt,  der  von  vornherein  Niemand  gewogen  sein 
kann,  so  wird  man  gern  bei  dem  aus  der  Zugrundelegung  des 
Porphyrius  sich  ergebenden  Resultate,  dass  die  ganze  Auseinan- 
dersetzung des  Ptolemaeus  widersinnig  sei,  stehen  bleiben  und 
sie  als  unnülz  zur  Seite  werfen.  Hätte  ich  gleich  damals,  wo 
ich  die  Chroai  des  Aristoxenus  erklärte  und  wo  ich  die  Theorie 
der  Transpositionsscalen  noch  nicht  erörtert  hatte,  auf  Ptole- 
maeus eingehen  und  den  Nachweis  liefern  wollen,  dass  Ptole- 
maeus trotz  der  Erklärung  des  Porphyrius  mit  jenen  Tonarten 
nicht  die  Octavenga Hungen,  sondern  die  Transpositionsscalen 
meint,  so  wäre  meine  Beweisführung  so  schwierig  geworden  und 
ich  hätte  zu  so  vielen  und  zeitraubenden  Anticipationen  meine 
Zuflucht  nehmen  müssen,  dass  ich  kaum  hätte  hoffen  dürfen, 
den  ohnehin  den  „missgestimmten  Scalen"  abgeneigten  Leser  für 
meine  Erklärung  zu  gewinnen  und  auf  diesem  verwickelten  Ge- 
biete zur  klaren  Einsicht  führen  zu  können.  Jetzt  indessen,  wo 
inzwischen  das  .Wesen  der  Transpositionsscalen,  ihre  Beziehung 
zu  den  Octavengattungen  und  insonderheit  das  von  dem  neue- 
sten verdienstlichen  Forscher  völlig  missverstandene  Verhältnis 
derselben  zu  der  ovopaafa  xccra  ftiaiv  erörtert  ist,  glaube  ich, 
dass  man  sofort  in  den  Stand  gesetzt  sein  wird,  zu  erkennen, 
dass  unter  dem  tovog  d&Qiogy  'TnodaQiog,  O^vfiog,  TnotpQvyiog 
des  Ptolemaeus  nicht  die  Octavengattungen,  sondern  die  Trans- 
positionsscalen gemeint  sind,  und  dass  Porphyrius  diese  ganze 
Partie  des  von  ihm  zu  coramentirenden  Autors  nicht  verstanden 
h$t  und  daher  als  unnütz  bei  Seite  zu  legen  ist.  Ich  kann  da- 
her jetzt  den  im  fünften  Gapitel  abgebrochenen  Faden  wieder 
aufnehmen. 

Dort  hatte  ich  gezeigt,  dass  Aristoxenus  für  das  diatonische 
Geschlecht  die  glcichscbwebende  Temperatur  zu  Grunde  legt,  zu- 
gleich aber  auch  überliefert,  dass  ausser  dieser  auch  noch  an- 
dere Arten  der  Stimmung  gebräuchlich  waren:  die  sogenannten 
Ghroai  oder  Tonfärbungen.  Die  akustischen  Versuche  des  Pytha- 
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goras  hatten  nur  eine  einzige  Chroa  des  diatonischen  Geschlechts 
berücksichtigt,  seine  Nachfolger  aber  gingen  auch  auf  die  aku- 
stische Bestimmung  der  übrigen  von  Aristoxenus  nur  nach  dem 
Gehör  taxirten  Chroai  und  Geschlechter  ein,  und  diese  im  weite- 
ren mit  Ptolemaeus'  Forschungen  abschliesseuden  Fortschritte  der 
Akustik  ermittelten  Bestimmungen  der  Intervallgrössen  sollen  hier 
nun  näher  betrachtet  werden. 

Doch  indem  ich  hier  von  einem  Fortschritte  der  Akustik 
über  Pythagoras  hinaus  rede,  muss  ich  micli  auf  den  Widerspruch 
der  allerneuesten  Forscher  auf  dem  Gebiete  der  musikalischen 
Akustik  gefasst  machen,  welche  auch  für  die  heutige  Musik  zu 
den  Resultaten  des  Pythagoras  zurückkehren  wollen,  nachdem 
mehrere  Jahrhunderte  lang  nicht  der  pythagoreische,  sondern 
der  ptolemaeische  Standpunct  die  Grundbasis  auch  der  modernen 
Akustik  gebildet  hat.  Als  die  musikalischen  Theoretiker  des  zehn- 
ten Jahrhunderts  die  abendländisch- mittelalterliche  Musik  an  die 
Theorie  der  alten  griechischen  Musik  wieder  anzuknüpfen  den 
Versuch  machten,  da  war  es  freilich  auf  dem  Gebiete  der  Aku- 
stik bloss  die  Lehre  des  Pythagoras,  mit  der  sie  bekannt  gewor- 
den waren,  und  im  gläubigen  Vertrauen  an  die  Wahrheit  der 
ihnen  zugänglichen,  aber  gewöhnlich  missverstandenen  Sätze  der 
Griechen,  nahmen  sie  auch  die  pythagoreischen  IntervaUenbestim- 
mungen  der  Octave,  der  Quinle,  der  Quarte,  des  Ganztons  und 
des  Leimma's  mit  gläubigen  Herzen  auf  und  Hucbald  glaubte  so- 
gar die  Mensur  der  Orgelpfeifen  nach  diesem  pythagoreischen 
Kanon  festsetzen  zu  müssen  (Zamminer,  die  Musik  und  die  mu- 
sikalischen Instrumente  in  ihrer  Beziehung  zu  den  Gesetzen  der 
Akustik,  S.  340).  Aber  man  lernte  allmählich  die  Bedeutung  der 
von  Pythagoras  wie  von  jenen  mittelalterlichen  Theoretikern  un- 
beachtet gelassenen  grossen  und  kleinen  Terz  kennen,  und  mit 
dem  1 6ten  Jahrhundert  wurde  besonders  durch  Zarlino,  welcher 
das  Verhältniss  5:4  als  das  der  reinen  grossen  Terz  fand ,  das 
pythagoreische  System  aus  unserer  Musik  völlig  verdrängt. 

Aus  dieser  Zeit  datiren  die  Fundamente  unserer,  die  natur- 
liche Scala  mit  grossem  und  kleinem  Ganzton  zu  Grunde  legen- 
den Akustik.  Es  war  dieselbe  Zeit,  in  welcher  dem  Abendlande 
die  Reste  der  griechischen  Lilteratur  und  mit  ihnen  auch  die 
Schriften  der  griechischen  Musiker  dem  Abendlande  bekannt  ge- 
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worden  waren:  Ptolemaeus,  dessen  Harmonik  eben  jene  natür- 
liche Scala  vorführte,  musste  seitdem  für  unsere  Akustik  eine 
hohe  Bedeutung  haben,  weshalb  denn  auch  unsere  älteren  Aku- 
stiker fortwährend  auf  ihn  recurriren.  Indess  ist  in  der  aller- 
neuesten  Zeit  ein  Versuch  gemacht,  die  musikalische  Akustik  wie- 
der lediglich  auf  die  Grundlage  der  Quarte  und  Quinte,  also  auf 
die  Intervalle  des  Pythagoras  zurückzuführen  und  die  Bedeutung, 
welche  man  bisher  der  grossen  Terz  4:5  beilegte,  vom  Stand- 
puncte  unserer  theoretisch -praktischen  Musik  aus  als  nichtig  zu 
erweisen.  Dies  ist  geschehen  in  der  Schrift  von  Drobisch  „Ueber 
musikalische  Tonbestimmung  und  Teroparatur,  Leipzig  1 852", 
und  dessen  „Nachträge  zur  Theorie  der  musikalischen  Tonver- 
hältnisse, Leipzig  1855",  an  die  sich  eine  Abhandlung  von  C.  E. 
Naumann  „Ueber  die  verschiedenen  Bestimmungen  der  Tonver- 
hältnisse und  die  Bedeutung  des  pythagoreischen  oder  reinen 
Quintensystems  für  unsere  heutige  Musik,  Leipzig  185S"  weiter 
ausführend  anschliesst.  Drobisch  fasst  ein  Hauptresultat  seiner 
Untersuchungen  in  Folgendem  zusammen:  „Die  von  Zarlino  be- 
gründete und  von  den  Akustikern  anerkannte  diatonische  Ton- 
leiter mit  der  grossen  Terz  5:4,  der  grossen  Sexte  5 : 3  und 
„der  grossen  Septime  15  :8"  (—  dies  ist  auch  die  von  Ptole- 
maeus für  das  avvtovov  diazovov  aufgestellte  Scala  — )  „kann 
„für  unsere  heutige  Musik  nicht  als  massgebend,  sondern  nur 
„als  exceptionell  gelten,  und  alle  darauf  gebauten  Systeme  der 
„21  gebräuchlichen  Töne  sind  für  diese  Musik  weder  in  theore- 
tischer noch  in  praktischer  Beziehung  brauchbar;  das  vorma- 
„tive  System  derselben  ist  vielmehr  das  reine  Quintensystem, 
„also  das  alte  pythagoreische."  Ist  das  Resultat  der  Unter- 
suchungen von  Drobisch  richtig,  wie  ich  gern  zugebe,  so  ist  an- 
scheinend die  Akustik  des  Ptolemaeus  kein  Fortschritt  über  das 
pythagoreische  hinaus,  sondern  ein  Rückschritt,  ebenso  wie  das 
Grundprincip  von  Ptolemaeus'  astronomischem  Systeme  ein  Rück- 
schritt gegen  das  des  alten  Aristarch  von  Samos  ist  —  und  die 
grössere  Genauigkeit  der  akustischen  Experimente  des  Ptolemaeus 
würde  hiernach  den  Versuchen  des  Pythagoras  gegenüber  nur 
als  eine  zwecklose  Subtilität  erscheinen.  Von  diesem  allerdings 
nahe  liegenden  Gedanken  aus  würde  aber  der  Standpuncl  des 
Ptolemaeus  völlig  missverstanden  werden.    Denn  Ptolemaeus  ist 
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weit  davon  entfernt,  die  Intervalle  der  grossen  Terz,  der  grosseu 
Sexte  und  grossen  Septime  zur  Grundlage  der  gesammlen  mu- 
sikalischen Akustik  zu  machen,  vielmehr  ist  auch  bei  ihm  die 
pythagoreische  Quarte  (oder,  was  damit  übereinkommt,  die  py- 
thagoreische Quinte)  die  constant  für  alle  Chroai  gewahrte  un- 
errückbare  Grundlage,  und  die  der  grossen  Terz,  Sexte  und 
Septime  zu  Grunde  liegenden  Intervalle  des  grossen  und  kleinen 
Ganztons  und  des  Halbtons  15:16  haben  bei  ihm  nur  Geltung 
als  Bestandtheile  der  Quarte;  ja  wir  können  sagen,  sie 
haben  auch  nach  ihm  nur  „exceptionelle"  Geltung,  indem  ausser 
den  genannten  Intervallen  innerhalb  der  Quarte  auch  die  pytha- 
goreischen Ganzton-  und  Halblon-Interyalle,  und  sogar  noch  an- 
dere  Ganzton-  und  Halbton -Intervalle,  nämlich  eben  diejenigen, 
welche  unsere  Musik  als  Intervalle  einer  falschen  Stimmung  be- 
zeichnen würde,  vorkommen  —  und  zwar  sagt  dies  Ptolemaeus 
mit  Rücksicht  auf  die  verschiedenen  Zweige  der  Musik  oder  die 
verschiedenen  Sing-  und  Spielweisen  der  Lyroden  und  Kitharo- 
den,  in  welchen  jene  verschiedenen  Eintheilnngen  der  Quarte 
vorkommen.  Ein  Blick  auf  die  Tafel  Nr.  3  wird  diese  im  Folgen- 
den näher  darzulegende  Thatsache  schon  im  Voraus  klar  machen. 

§  24. 

Geschichte  der  musikalischen  Akustik  nach  Aristoxenus. 

Sicherlich  war  Aristoxenus,  der  frühere  Pythagoreer,  aufs 
Genaueste  mit  der  Akustik  des  Pythagoras  bekannt  und  hatte  auch 
gelegentlich  von  dieser  Theorie  als  einer  völlig  zu  Recht  beste- 
henden gesprochen.  So  in  seinem  Werke  it^l  fieXonouag  (Por- 
phyr, ad  Ptol.  298)  und  in  der  Partie,  welche  Dionysius  der  Mu- 
siker (ibid.  p.  219)  aus  einem  Werke  des  Aristoxenus1)  bringt; 
auch  die  Schrift  thqI  fiovaiKrjg  otKQoaceag  darf  hier  angeführt  wer- 
den, aus  welcher  Vitruv  wahrscheinlich  entlehnt  hat,  was  er  5, 5 
anführt,  nämlich  die  Schall  Verhältnisse  des  Theaters  und  die  von 
Aristoxenus  nach  den  pythagoreischen  Zahlenverhältnissen  con- 
struirten  Schallgefässe.  Wenn  er  die  pythagoreischen  Tonzahlen 
aus  seinem  System  der  Harmonik  aussc bloss,  so  verfuhr  er  hier 


1)  Vgl.  Psellus  §  9  Fragm.  d.  Rhythmiker  S.  38. 
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gerade  wie  unsere  modernen  Theoretiker  der  Musik.  Die  Com- 
positionslehre  u.  s.  w.  hat  mit  der  eigentlichen  Akustik  eben  so 
wenig  zu  thun,  wie  die  Grammatik  mit  der  Physiologie  der  Laute. 

Auch  in  der  Bestimmung  der  Chroai  würde  sich  Aristoxenus 
der  pythagoreischen  Schule  angeschlossen  haben,  wenn  dieselbe 
damals  diese  Verhältnisse  bereits  ihrer  Untersuchung  unterwor- 
fen hätte.  Man  hätte  zwar  von  ihm,  als  einem  ehemaligen  Mit- 
gliede  dieser  Schule,  erwarten  können,  dass  er,  gestützt  auf  die 
von  seinen  Vorgängern  gelegten  Fundamente,  nach  der  von  ihnen 
befolgten  Methode  auch  diese  kleineren  Intervalle  zu  bestimmen 
gesucht  hätte,  aber  auf  eine  andere  Richtung  der  musikalischen 
Theorie  hingelenkt,  war  es  ihm  nicht  vergönnt,  die  pythagorei- 
schen Entdeckungen  weiter  zu  verfolgen,  und  er  musste  daher 
auf  einem  ganz  anderen  Wege,  nämlich  durch  blosses  Taxiren 
mit  dem  Ohre  jene  Intervallgrössen  zu  bestimmen  suchen.  Es 
war  natürlich,  dass  Aristoxenus  der  Glcichmässigkeit  wegen  dies 
Verfahren  dann  auch  auf  die  grösseren  Intervalle,  für  welche  die 
Pythagoreer  bereits  die  genauen  Zahlenverhältnisse  gefunden  hat- 
ten, ausdehnte. 

Indess  schritten  Andere  auf  dem  von  Aristoxenus  verlassenen 
Wege  des  Pythagoras  rüstig  vorwärts  und  durch  ihre  empirisch- 
mathematischen  Forschungen  gelangte  schliesslich  das  Altcrthum 
zu  einer  abgeschlossenen  Disciplin  der  Akustik,  welche  der  mo- 
dernen Akustik  viel  näher  steht,  als  sich  sonst  antike  Discipli- 
nen  mit  den  entsprechenden  modernen  berühren.  Der  vollstän- 
dige Abschluss  dieser  Disciplin  liegt  uns  in  Ptolemaeus  vor,  indess 
können  wir  auch  für  die  lange  Entwickelungsreihe,  welche  zwi- 
schen ihm  und  dem  Begründer  Pythagoras  liegt,  die  hauptsäch- 
lichsten Epochen  bestimmen.  Das  wichtigste  Instrument,  mit 
dem  man  operirte,  war  neben  dem  Helikon  (worüber  Ptol.  2,  2) 
das  Monochord  (xavav  iiovo%oQÖog,  Ptol.  1,  II),  welchem  viel- 
fache Verbesserungen  zu  Theil  wurden,  bis  es  sich  endlich  zu 
einem  Octachorde  (kuxcov  oxutxoQdog)  oder  Pentekaidekachorde 
mit  beweglichen  Stegen  gestaltete  (Ptol.  3,  I).  Daher  kommt 
es,  dass,  wenn  man  von  dem  Zahlenverhältnisse  zweier  Töne 
sprach,  man  dabei  fast  immer  an  zwei  gleichgespannte  und  gleich 
dicke  Saiten  von  verschiedener  Länge  dachte,  von  denen  die 
Grösse  der  längeren  den  tiefern  Ton,  die  Grösse  der  kürzeren 
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den  höhern  Ton  bezeichnet.  Andere  von  Pythagoras  und  den 
Früheren  gebrauchte  Methoden  für  akustische  Untersuchungen  be- 
wiesen sich  als  unpraktisch  und  wurden  zurückgestellt;  so  die 
Versuche  mit  verschiedenen  an  gleich  lange  Saiten  gehängten 
Gewichten,  mit  welchen  Pythagoras  oxperimentirte,  nach  seinem 
Satze,  dass  die  Töne  den  Quadraten  der  spannenden  Kräfte  pro- 
portional seien,  einem  Satze,  der  wenigstens  bei  den  nachpto- 

lemaeischen  Musikern  in  Vergessenheit  gerieth  (vgl.  S.  242). 

- 

Pythagoras  hatte  die  Octave,  Quinte,  Quarte  und  den  grossen 
Ganzton  richtig  bestimmt.  Der  erste  bedeutende  Fortschritt  dar- 
über hinaus  war  die  Bestimmung  der  natürlichen  grossen  Terz 
(des  dltovoc)  durch  die  Verhältnisszahl  5  :  4  und  damit  zugleich 
des  natürlichen  Halbton  -  Intervalls  durch  16:15  (an  Stelle  des 
von  Pythagoras  durch  blosses  Rechnen  gefundenen  Verhältnisses 
256 : 243).  Diese  Entdeckung  müssen  wir  nach  dem  Berichte 
des  Ptolemaeus  1,  13  und  2,  14  dem  Pythagoreer  Archytas 
zuschreiben.  Aber  obwohl  Plato  mit  Archytas  in  nahem  Verkehr 
lebte  und  Aristoxenus  seine  Biographie  geschrieben  hat,  ist  doch 
sowohl  Plalo's  wie  Aristoxenus*  Kenntniss  der  Akustik  auf  das, 
was  Pythagoras  selber  gefunden,  beschränkt  und  es  mag  daher 
auch  hier  dasselbe  der  Fall  sein,  was  sich  an  den  zahlreichen, 
unter  Archytas*  Namen  im  Alterlhume  umhergehenden  Schriften 
zeigt,  dass  nämlich  etwas,  was  erst  im  Kreise  der  späteren  Py- 
thagoreer entstanden  war,  auf  den  gefeierten  Namen  des  Archy- 
tas zurückgeführt  wurde. 

Die  sogenannte  Tetrachord  -Eintheilung  des  Archytas  lässt 
sich  nach  Ptolemaeus  am  anschaulichsten  folgendermassen  dar- 
stellen : 

,  9:8  ■  N/^»-32  ;  27-—^ 

16  :  15— k  ,  5:4  ^ 

e       Ö       f        fis         g  a 

j         V   m  j  j 

28:27  V  8  :  7  "  9:8  ' 

Hier  sind  der  natürlichen  grossen  Terz  und  dem  natürlichen 
Halbton -Intervalle  dieselben  Zahlen  gegeben,  welche  auch  die 
moderne  Akustik  für  dieselben  festhält,  nämlich  f:a  =  5:4, 
e  :  f  =  1 6  :  1 5.    In  dem  Quarlen-Tetrachord  e  fg  a  ist  nunmehr 
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dem  Tone  f  sein  richtiger  akustischer  Werth  angewiesen.  Aber 
nach  Archytas  kommt  diese  Höhe  dem  f  nur  in  der  enharmoni- 
sehen  Scala  c  ö  fa  zu.  In  der  diatonischen  und  chromatischen 
ist  es  anders.  In  dem  diatonischen  Tetrachord  e  f  g  a  hat  näm- 
lich der  höchste  Ganzton  ga  nach  Archytas  die  von  Pythagoras 
gefundene  Grösse  S  :  9 ,  das  tiefere  Ganzton-Intervall  f  g  ist  da- 
gegen grösser  als  das  pythagoreische  Ganzton-Intervall  8  :  {.\  näm- 
lich ein  übermässiger  Ganz  ton,  dessen  Grenztöne  in  dem 
Verhältnis*  7  :  8  stehen.  Dann  ist  der  Halbtot)  t  f  dieser  Scala 
natürlich  kleiner,  als  der  natürliche,  durch  das  Verhällniss  15:16 
hestimmte  Halhton,  er  wird,  wenn  r:a  =  3:4,  f:g  =  7:S, 
und  </  :  «  =  8  :  9  ist,  durch  die  Verhall nisszahl  27  :  28  bestimmt. 
Spielt  oder  singt  man  also  enharmoniseh ,  so  hat  nach  Archytas 
der  Ton  /  die  natürliche  Höhe;  spielt  mau  diatonisch,  so  wird 
er  etwas  nachgelassen  (*/*). 

Dieselhe  Tiefe  ha!  der  Ton  f  auch  im  Chroma  e  *f  fis  a, 
während  hier  e fis  nach  Archytas  ein  pythagoreischer  Ganzton 
ist.  Daraus  ergibt  sich  ihm  dann  für  fis  :  a  die  Verhältnisszahl 
27:32,  für  *f:fts  die  Verhältniswahl  35:36. 

Mit  dem  nachgelassenen  Tone  *f  kommt  endlich  nach  Ar- 
ehytas  in  dem  enharmonischen  Tetrachord  der  Ton  d,  die  Diesis 
zwischen  e  und  dem  natürlichen  Tone  /*  überein;  damit  ergeben 
sich  für  die  Enharmonik  folgende  Zahlen: 


- 


Die  richtige  Bestimmung  der  natürlichen  kleinen  Terz  als 
6  :  5  und  damit  zugleich  des  kleinen  Ganztons  10:9  kennt 
nach  Ptol.  Harm.  2,  14  bereits  der  gelehrte  Forscher  Erato- 
sthenes  (f  196  oder  194),  Bibliothekar  zu  Alexandrien  unter 
I'lolemaeus  Euergetes  und  Epiphanes.  Abgesehen  von  seiner 
philologischen  Thätigkeit  war  er,  wie  später  Klaudius  Ptolemaeus, 
zugleich  Mathematiker»  Geograph  und  Astronom,  und  wir  dürfen 
wohl  annehmen,  dass  er  wie  dieser  mit  dem  Monochord  tüchtig 
zu  experimentiren  verstand.    Das  Werk  des  Eratosthenes,  in  wel- 
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chem  er  über  Akustik  handelte,  ist  der  nXanovixog ,  ein  ähuli- 
ches  Buch,  wie  das  uus  erhaltene  des  Theo  Smyrnaeus  (vgl.  un- 
ten).   Seine  Tetrachord-Eintheilung  war  folgende: 

^  10  :  9  s  ,  6  :  5 

20  :  19-^ 

40      39      38  (36)  (30) 

e       ö       f  fis  a 

Der  hier  von  Eratosthenes  gefundene  Halbton  10:9  ist  kleiner 
als  der  pythagoreische  grosse  Ganzton  9:8;  es  ist  derselbe,  wel- 
chen die  moderne  Akustik  den  natürlichen  kleinen  Ganzton 
nennt,  z.  B.  in  der  natürlichen  Scala: 

cdefgahc 
"oTJf  TTTo  lSTTö  TTif  ToTJT    <f-.Z  16:15 

Die  aus  jener  Tetrachord-Eintheilung  sich  ergebenden  Zahlen 
nimmt  Eratosthenes  aber  nur  für  die  chromatische  Scala  effisa 
und  die  enharmonische  e  ö  f  a  an,  wo  der  Ton  f  durch  die  Glei- 
chung e:fis  =  10:9  =  20:  18  gefunden  wird,  indem  für  f 
als  den  in  der  Mitte  von  f  und  fis  liegenden  Ton  die  in  der  Mitte 
von  20  und  18  liegende  Zahl  19  angenommen  wird;  analog 
wird  durch  die  Gleichung  e :  f  =  20  :  19  =  40  : 38  für  d  die 
Zahl  39  gefunden.  —  Die  diatonische  Scala  setzt  Eratosthenes 
noch  ganz  wie  Pytbagoras  an. 

Ein  älterer  Zeitgenosse  des  Eratosthenes  ist  der  unter  Pto- 
lemaeus  Lagu  zu  Alexandrien  lebende  Sikeliote  Eukleides,  der 
berühmte  Mathematiker  und  zugleich  Astronom  und  Physiker. 
Unter  seinem  Namen  sind  zwei  kurze  musikalische  Schriften  auf 
uns  gekommen.  Die  eine  rührt  aus  einer  mehrere  Jahrhunderte 
späteren  Zeit  her  und  ist  vielleicht  erst  zur  Zeit  des  Porphy- 
rius  geschrieben,  die  andere  aber,  welche  den  Namen  xararo^ij 
xavovog  führt,  wird  bereits  von  Porphyrius  ad  Ptol.  mehrmals  als 
ein  Werk  des  Eukleides  citirt,  besonders  p.  272  fT.,  wo  Porphyrius 
fast  die  vollständige  Schrift  mittheilt  —  und  ist  eine  des  be- 
rühmten Mathematikers  keineswegs  unwürdige  alte  Schrift,  auch 
wenn  der  Verfasser  ein  anderer  sein  sollte.  Sie  repräsentirt  den 
Standpunct  der  Pythagoreer  im  Gegensatze  zu  Aristoxenus,  ob- 
gleich dessen  Name  nicht  genannt  wird.  Porphyrius  1.  I.  p.  193 
theilt  eine  Stelle  aus  einem  musikalischen  Werke  (kbqI  aQfiovi- 
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xij§.  Theo  Smyrn.  6,  13)  des  Peripatelikers  Adrastus  Aphrodi- 
siensis  mit  (unter  Trajan),  in  welcher  derselbe,  wie  Porphyrius 
sagt,  die  Theorie  der  Pythagoreer  auseinander  setzen  will  („ta 
xava  xovg  IlvdayoQ$tovg  ixu&inevog").  Diesen  Worten  des  Adra- 
stus liegt  offenbar  der  Anfang  unserer  natarofiri  xavovog  des  Eu- 
kleides  zu  Grunde,  oder  wenigstens  ein  Buch,  aus  welchem  die 
naxaxofi^  möglichst  getreu  excerpirt  ist;  —  doch  liegt  zu  dieser 
letztereu  Annahme,  offen  gestanden,  kein  Grund  vor.  Auch  was 
Ptolemaeus  schlechthin  als  Ansicht  der  Pythagoreer  bezeich- 
net, ist  Alles  in  diesem  Buchlein  zu  lesen  (vgl.  Porph.  p.  272, 
27).  Man  muss  es  daher  als  die  früheste  erhaltene  musikalische 
Schrift  der  nacharistoxenischen  Zeil  ansehen,  und  zwar  vom  py- 
thagoreisch-mathematischen Standpuncte  aus  gegen  die  von  Ari- 
stoxenus gegebenen  Grössenbestimmungen  der  Intervalle  gerichtet. 
Nach  Aristoxenus  enthält  die  Octave  sechs  Ganztöne,  der  Ganzton 
aber  ist  die  Differenz  einer  Quinte  und  einer  Quarte.  Hier  heisst  es 
fonpiftia  8  und  9 :  „  Die  Differenz  einer  Quinte  und  Quarte  ist  eine 

9  /9\6  2 

durch      auszudrückende  Intervallgrösse,  ^ )  ist  grösser  als  j 

(d.  h.  das  Octavenverhältniss) ,  folglich  ist  die  Octave  kleiner  als 
sechs  Ganztöne."  Ebenso  wird  gegen  Aristoxenus  bewiesen,  dass 
die  Quarte  kleiner  als  2  Ganztöne  und  1  Halbton,  dass  die  Quinte 
kleiner  als  3  Ganztöne  und  1  Halbton  sei,  dass  der  Ganztou 
nicht  in  zwei  oder  mehrere  gleiche  Intervalle  zerfallen  könne, 
wie  Aristoxenus  angenommen.  Schliesslich  wird  gezeigt,  wie 
durch  Theilung  (xazuzofirj)  des  Monochords  oder  xavav  vermittelst 
des  vTiayayyevg  oder  Steges  der  wahre  Werth  der  Intervalle  gefun- 
den werden  könne.  Dies  Alles  wird  dargestellt  in  20  öscoQijuaTcti 
kurzen  Sätzen,  denen  der  womöglich  geometrisch  ausgeführte  Be- 
weis folgt,  eine  Form  der  Darstellung,  die  sehr  für  die  Autor- 
schaft des  Eukleides  spricht.  Auf  die  kleineren  Intervalle  und 
Ghroai  ist  der  Verfasser  noch  nicht  eingegangen,  ebenso  noch 
nicht  auf  den  Unterschied  des  grossen  uud  kleinen  Ganztons,  — 
im  Grunde  aber  ist  Alles,  was  er  sagt,  eine  Hervorhebung  der 
natürlichen  Scala  gegen  die  von  Aristoxenus  angenommene  gleich  - 
schwebende  Temperatur.  Interessant  ist  die  kurze,  lichtvolle  Ein- 
leitung, in  welcher  der  Begriff  der  Tonschwingungen  dargestellt 
wird. 
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Den  Schriften  der  Pylhagoreer  traten  Schriften  von  Aristo- 
xeneern  gegenüber,  von  denen  uns  indess  keiner  mit  Namen 
bekannt  ist;  es  entspann  sich  ein  langer  leidenschaftlicher  Kampf 
der  beiden  Parteien,  in  welchem  die  von  den  Pythagoreero  im 
Sinue  des  platonischen  Timaeus  gebrauchten  Worte  Xoyog  und 
a"a&t}<stg  die  Parole  bildeten.  Die  Veranlassung  dazu  bot  Ari- 
stoxenus  selber,  der  in  seinen  harmonischen  Stoicbeia  p.  32  die 
aio&rioig  oder  axo»)  und  die  ötavoia  als  die  beiden  gleich  noth- 
wendigen  Grundlagen  musikalischer  Forschungen  aufgestellt  halte 
(vgl.  S.  46).  Die  Pythagoreer  gebrauchten  nun  diese  Wörter 
a?o&ri6ig  und  <Wi/ota,  oder  aiafrrjcig  und  Xoyog  im  Sinne  des 
platonischen  Timaeus  und  suchten  bochmüthig  genug  den  Xoyog 
für  sich  allein  in  Anspruch  zu  nehmen.  Indess  lässt  sich  nicht 
läugnen,  dass  sie  in  diesem  Streite  die  Fortschrittspartei  bilde- 
ten. Durch  Porphyrius'  Erklärung  zu  Ptolemaeus,  deren  Haupt- 
verdienst in  der  wörtlichen  Ueberlieferung  langer  Stellen  aus  den 
Werken  älterer  Musiker  besieht,  werden  wir  mit  zwei  Werken 
bekannt,  welche  die  Darstellung  jenes  Kampfes  zum  Inhalte  hat- 
ten; das  eine  von  dem  wackeren  Musiker  und  Akustiker  Klau- 
dius  Didymus  unter  Nero  (vgl.  Suidas  s.  v.  JCdv^og  6  iov 
'HoaxXeldov ) ,  von  dessen  Entdeckungen  gleich  die  Rede  sein 
wird,  das  andere  von  einer  musikalischen  Schriftstellerin  Pto- 
lemais  aus  Kyrene;  das  erstere  führt  den  Titel  mql  rqg  dut- 
epogag  To>v  'jQtaw&vlav  u  xal  IIv&ctyoQtl<ov  (Porphyr.  209.  210. 
189),  das  letztere,  in  Frage  und  Antwort  geschrieben,  wie  das 
spätere  Buch  des  Baccheios,  den  Titel  nv&ayoQtxri  xijg  (lovöixij; 
<sxoi,%du»sig  (ibid.  207.  208.  209.  287).  Die  Pythagoreer  nann- 
ten sich  als  Forscher  über  Musik  nicht  wie  die  Anhänger  des 
Aristoxenus  ftouetxo/,  sondern  von  dem  Gebrauch  des  Monochords 
xctvovLxoi  oder  auch  wohl  aopoviiiol  (diese  späteren  ccquovuioI 
sind  also  etwas  ganz  anderes  als  die  alten  appovtxo/,  von  denen 
Aristoxenus  spricht,  S.  32)  —  ihre  Disciplin  der  musikalischen 
Akustik  nannten  sie  wxvovimj  oder  iofiövMrj  (Ptolemais  ap.  Por- 
phyr, p.  207).  Ausser  den  Pythagoreern  und  Aristoxeneern  wer- 
den auch  die  übrigen  Musiker,  wie  Archestratus,  der  Begründer 
einer  eigenen  nacharistoxeneischen  musikalischen  Schule,  berück- 
sichtigt, und  nach  der  verschiedenen  Weise,  in  welcher  sie  den 
Xoyog  und  die  a?o&t}Cig  als  Principien  gellen  Hessen,  classificirt: 
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Musiker,  welche  bloss  die  atofhpig  berücksichtigen  (das  sind  die 
oQyavi-Kol  und  qxm'aouxol) ;  Musiker,  welche  bloss  den  koyog  gel- 
ten lassen  wollen  (einige  Pythagoreer);  endlich  Musiker,  welche 
beides  mit  einander  vereinigen  und  unter  sich  dann  wieder  so 
verschieden  sind,  dass  hier  die  Einen  den  koyog  vor  der  al'o&tj- 
die  Anderen  die  aiofrtflig  vor  dem  koyog  vorwalten  lassen. 
Das  Werk  der  Plolemais  verrath  deutlich,  dass  es  zum  Theil 
aus  dem  des  Didymus  entlehnt  ist,  Didymus  selber  ist  ein  sehr 
origineller  Forscher,  dem  auch  Ptolemaeus  nicht  wenig  zu  ver- 
danken hat.  Ptolemaeus  rühmt  seine  Verbesserung  des  Kanon 
und  tbeilt  uns  die  von  ihm  aufgefundene  Bestimmung  der  Ton- 
reihe mit  (2,  13.  14): 

16  :  15— ^  5  :  4  s 

32      31      30        (28,8)        (27)  (24) 
c        6        f  fis  g  a 

s  10 :  9  ^  6 :  5  ■  < 

Einer  der  heftigsten  Widersacher  des  Aristoxenus  aus  der 
Zeit  vor  Didymus  scheint  der  Platoniker  Thrasyllus  gewesen 
zu  sein,  derselbe,  welcher  Plato's  Schriften  nach  Tetralogieen 
eintheüte  (Diog.  La.  3,  1556).  Er  war  zugleich  Mathematiker 
und  Astronom  und  als  solcher  der  Hofastrolog  und  Vertraute  des 
Kaisers  Tiberius  (Schol.  Juv.  0,  576;  Suet.  Oct.  98;  Tib.  14, 
62;  Tac.  An.  6,  20;  Dio  Cass.  57,  15;  58,  27).  Aus  einem 
musikalisch-akustischen  Werke  desselben  bringt  Porphyr,  ad  Plo- 
lem.  2(56  und  270  Citate  pythagoreisch  -  platonischen  Inhalts;  es 
wird  dasselbe  an  der  einen  dieser  beiden  Stellen  iv  tw  neoi  xwv 
inxa  ftovov,  an  der  anderen  h  xtp  ittgl  iitxtt%6gö(p  citirl;  beides 
ist  natürlich  dieselbe  Schrift,  entweder  iv  tw  jrepi  iitxa  xqvow 
(im  Gegensatze  zu  den  „13"Tonoi  des  Aristoxenus,  vgl.  S.  164) 
oder  iv  tw  negl  inxaxogdov.  Sodann  wird  in  einem  noch  nicht 
edirten  musikalisch-akustischen  Tractate  der  Heidelberger  Biblio- 
thek aus  Thrasyllus  citirt. 

Die  ausführlichsten  Auszüge  aus  Thrasyllus  besitzen  wir 
aber  bei  Theo  Sinyrnaeus,  der  aus  ihm  insbesondere  von 
p.  1 33  an  die  Erklärung  der  ^eooxrjxeg  des  platonischen  Timaeus 
wftrtlich  mittheilt.  Ausserdem  schöpft  Theo  aus  Eratosthcnes 
(p.  16«.  173)  und  aus  Aristoxenus'  Hauptgegner,  dem  Peripate- 
Jiker  Adrast  (p.  113.  117.  160,  vgl.  S.  233).    Er  ist  hauptsäch- 


Digitized  by  Google 


236         VII.  Die  Fortschritte  der  Akustik.  Die  Stimmung. 

lieh  Mathematiker  und  Astronom  und  unmittelbarer  Vorgänger 
des  Ptolemaeus,  welcher  von  ihm  angestellte  astronomische  Beob- 
achtungen aus  dem  12ten,  13ten,  14ten  und  16ten  Regierungs- 
jahre Hadrians  auffährt  (Almag.  10,  1 ;  9,  9;  10,  1.  2).  Nach 
dem  Vorgange  des  Eratosthenes  und  vermulhlich  auch  des  Thra- 
syllus  verfasste  er  als  eine  Art  von  Realcommentar  zu  Plato  und 
namentlich  zu  dessen  Timaeus  eine  dreifach  getheilte  Uebersicht 
Töiv  xerr«  jwaO^^arxxiJv  xqr]<si^(ov  elg  xrjv  xov  IlXaxatvog  avdyvei' 
<riv,  d.  h.  der  für  die  Lectnre  Plato's  nothwendigen  Kenntnisse 
in  der  Arithmetik,  der  Musik  und  der  Astronomie.  Den  zweiten, 
die  Musik  enthaltenden  Abschnitt  dieses  Werkes  besitzen  wir 
noch  immer  bloss  in  der  Ausgabe  des  Imael  Ballialdus,  Lotet. 
Paris.  1 644.  Wir  finden  indess  nur  wenig  Neues  darin  und  mit 
der  Darstellung  der  musikalischen  Akustik  seines  Nachfolgers  hält 
die  des  Theo  Smyrnaeus  nicht  den  entferntesten  Vergleich  aus. 

Die  Polemik  gegen  die  von  Aristoxenus  angenommene  gleich- 
schwebende Temperatur,  wonach  der  Halbton  gerade  die  Hälfte 
des  Ganztons  ist,  führt  die  genannten  Akustiker  auf  die  Theorie 
der  vmQo%cu  (vgl.  Thrasyll.  ap.  Porphyr,  p.  270).  Sie  hat  zwar 
wenig  praktisches  Interesse,  indess  müssen  wir  dieselbe,  ehe  wir 
auf  Ptolemaeus  übergehen,  kürzlich  darlegen.  Indem  die  Aku- 
stiker  sich  gänzlich  auf  den  Standpunct  des  Pythagoras  stellen, 
sagen  sie:  „Nimmt  man  von  dem  Ganzton  -  Intervalle  (9:8  das 
Halbton-Intervall  (256:243)  weg,  so  bleibt  ein  Intervall  übrig, 
welches  kleiner  als  der  (pythagoreische)  Halbton  und  kein  dw- 
<STrjtia  (eigentliches  Intervall),  sondern  eine  vnsQo%T}  ist."  Für 
diese  vitiQo%y,  welche  mit  dem  Halbton  zusammen  den  Ganzton 
bildet,  führte  man  den  Namen  anoxopi]  ein.  In  gleicher  Weise 
nahmen  sie  dann  eben  diese  ircoxofirj  -vitzoox*}  V0Q  dem  (pytha- 
goreischen) Halbtone  weg  und  die  sich  so  ergebende  Differenz 
nannten  sie  xo^t^a.  Also 

xovog  =  jjfiitoviov  +  anotofi^ 
riliixoviov  =  ccnorofirj  -f  xoftftor, 
xovog  =  anoxofirj  -f-  Hoppa  -f-  anotofitj. 

Für  beide  vmooxal  sind  dann  wie  für  das  Xu^et  nach  der  Pro- 
portionsrechnung die  akustischen  Zahlenverhältnisse  berechnet 
worden,  die  natürlich  weder  praktisch,  noch  streng  genommen. 
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theoretisch  grosse  Bedeutung  haben.  Man  kann  sich  diese  subtilen 
Intervall-Bestimmungen  auf  folgende  Weise  anschaulich  machen: 


e 


f 


tno- 


tovog    9  :  8  zovoe    9  :  8 

! 

Jl*    Xtfypa  g 


anot. 


es         e  fes 


V 


fi*  §€9  g 


xduua 


In  den  t^-Tonarlen  ist  von  f  nach  ein  Ulfifi^  in  den  Kreuz- 
Tonarien  von  fis  nach  $r  ein  Xeipfiec.  Vereinigt  man  beide,  so  er- 
gibt sich  das  Intervall  von  f  bis  fis  und  ges  bis  g  als  eine  ctno- 
To(aif;  das  Intervall  von  fis  bis  </es  ist  ein  xo'jufta.  Es  liegt  also 
in  der  griechischen  Musik  bei  der  nicht  gleichschwebenden  Tem- 
peratur der  Ton  fis  tiefer  als  ges.  Am  ausführlichsten  hierüber 
das  Sammelwerk  des  Boethius  2,  29  ff.  (vgl.  auch  3,  5). 

Zum  Abschluss  bringt  die  musikalische  Akustik  Rlaudius 
Plolemaeus,  der  Director  der  Sternwarte  zu  Alexandrien  un- 
ter Marc  Aurel,  eine  der  schönsten  Zierden  unter  den  wissen- 
schaftlichen Geistern  der  Kaiserzeit,  ein  Muster  der  Akribie  für 
alle  Zeiten  und  zugleich  ein  Mann  von  neuen  weittragenden  Ge- 
sichtspuncten,  an  dem  nur  das  eine  nicht  zu  loben  ist,  dass  er, 
wie  alle  befähigten  Geister  jener  Zeit,  sich  den  Phantastereien 
des  Ncuplatonismus  und  Pylhagoreismus  nicht  entziehen  konnte. 
Hätte  ihn  nicht  das  Ansehen  Plalo's  und  namentlich  seiner  im 
Timaeus  niedergelegten  Skizze  eines  kosmischen  Systems  gehin- 
dert, den  Standpunct  des  alten  Samiers  Aristarchus  weiter  zu 
verfolgen,  der  die  Erde  sich  bereits  um  die  Sonne  bewegen  Hess 
(Archimed.  Arenar.  p.  513  ff.  Wallis),  so  würden  wir  bei  ihm 
sicher  die  Grundlage  der  Astronomie  des  Copernicus  finden. 
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Aber  jener  Myslicismus  der  Kaiserzeit  setzte  dem  ungehinderten 
Fortgange  der  exacten  Wissenschaften  ein  unübersteigliches  Hin- 
derniss  entgegen.  Seine  harmonische  Akustik  führt  den  Titel 
ctQfiovma,  oder  genauer :  ne qI  x6v  iv  aQpovwji  %qixr\qt(äv ;  sie  ist 
kein  geringeres  Document  von  dem  unermüdlichen  Forschergeiste 
ihres  Verfassers,  als  die  13  Bücher  seiner  fieyaky  trvvragtg  xrjg 
aoxQOvofifag  oder  des  Almagest  [tabrir  almagesti),  wie  der  arabi- 
sirte  Titel  lautet,  und  als  die  8  Bücher  seiner  mathematischen 
Cholegraphie,  der  yea>ypürg>*xt}  vg>i}y*/<fi£,  in  welcher  er  den  Me- 
ridian von  Ferro  zu  Grunde  legt.  Die  Einteilung  der  Harmo- 
nik in  drei  Bücher  entspricht  dem  Inhalte  sehr  ungenau.  Sie 
enthält  die  Theile  der  xi%vrj  povoixri,  welche  man  als  das  ap*- 
-frutfwxov  und  das  (pvamov  bezeichnete  (s.  S.  1 2).  Das  Arithme- 
tikon  zerfällt  nach  einer  Einleitung  (I,  1.  2),  in  welcher  er  die 
Standpuncte  der  Pythagoreer  und  Aristoxeneer  darlegt,  in  vier 
Abschnitte  von  ziemlich  gleichem  Umfange,  die  man  etwa  folgen- 
dermassen  benennen  kann: 
'  1 )  ttiQl  <p&6yyvyv  1 ,  3  bis  1 ,  11. 

2)  tcsqI  yevav  1 ,  1 2  bis  2 ,  2. 

3)  nsQt  ovGxrjiMxTCW  xal  zovcov  2,  3  bis  2,  11. 

4)  ivSet^ig  xov  xbv  aQfiovixdv  xavova  xaxaxsfiEiv  xctxct  nctvxuq 
'anXöig  xovc  xovovg  2,  II  bis  2,  16. 

Alle  diese  Abschnitte  betrachten  die  Töne,  Tongeschlechter,  Sy- 
steme und  Tonarten  nur  vom  akustischen  Standpuncte  aus  und 
suchen  sie  auf  Zahlenverhältnisse  zurückzuführen ;  bloss  der  dritte 
Abschnitt  berührt  die  eigentliche  Akustik  nicht,  denn  er  ist  im 
Grunde  nur  die  Einleitung  zu  dem  folgenden  vierten,  in  welchem 
die  über  die  Akustik  der  ip&eyyot.  und  yivi\  gewonnenen  Resul- 
tate auf  die  einzelnen  Tonarten  ausgedehnt  werden  sollen;  ehe 
das  möglich,  musste  Ptolemaeus  erst  eine  allgemeine  Theorie  der 
övaxTjfiaxa  und  xovoi  aufstellen  und  dies  ist  eben  in  dem  höchst 
lehr-  und  inhaltreichen  dritten  Abschnitte  geschehen,  aus  wel- 
chem wir  bereits  §  9.  20  die  wichtige  ovofiaaia  xata  %hiv  mit- 
getheilt  haben.  Auch  Aristoxenus  hat  die  tp&oyyoi,  yivr\,  <svoxrj- 
(ictxct  und  xovoi  behandelt  (die  Ordnung  dieser  Abschnitte  ist  of- 
fenbar dem  Aristoxenus  entlehnt),  aber  die  Methode  und  Dar- 
stellung des  Ptolemaeus  ist  überall  eine  von  Aristoxenus  sehr 
verschiedene :  konnten  wir  oben  unsere  Klagen  nicht  unterdrük- 
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ken,  dass  Aristoxenus  so  wenig  des  positiven  Materials  und  so 
ausserordentlich  viel  von  ganz  allgemeinen  Reflexionen  und  De- 
ductionen  gegeben,  die  für  uns  wenig  Werth  haben,  so  müssen 
wir  dem  Ptolemaeus  über  die  Fülle  des  Stoffs  bei  einer  überall 
kurzen  und  zugleich  lichtvollen  Darstellung  unser  ungetheiltes 
Lob  zu  Theil  werden  lassen.  Freilich  ist  auch  dies  wieder  keine 
eigentliche  Musik,  sondern  nur  eine  musikalische  Akustik,  aber 
es  ist  auch  gar  nicht  der  Plan  des  Ptolemaeus,  eine  Theorie  der 
Musik  zu  schreiben,  wie  es  Aristoxenus  beabsichtigt.  Den  Ver- 
suchen, die  Aristoxenus  gemacht,  die  Intervallgrössen  durch  Zah- 
len zu  bestimmen,  muss  natürlich  Ptolemaeus  scharf  entgegen 
treten,  aber  er  thut  dies  in  einer  durchaus  leidenschaftslosen  und 
niemals  persönlichen  Polemik,  der  es  nur  auf  die  wissenschaft- 
liche Wahrheil  ankommt.  Wir  Modernen,  die  wir  nur  allzuhäu- 
flg  geneigt  sind,  in  der  persönlich  gereizten  Weise  des  Aristoxe- 
nus zu  polemisiren,  könnten  den  Ptolemaeus  hier  zum  Vorbild 
nehmen.  Was  die  Methode  anbetrifft,  so  bildet  bei  beiden  die 
«X017  die  Grundlage  der  Untersuchung,  aber  es  findet  dabei  ein 
grosser  Unterschied  statt.  Aristoxenus  hört  mit  einem  gewiss 
sehr  scharfen  und  aufmerksamen  Ohre  auf  die  Intervalle,  wie 
sie  in  der  praktischen  Musik  vorkommen,  aber  er  schätzt  sie 
ziemlich  naturalistisch  mit  dem  blossen  Ohre  ab ;  Ptolemaeus  un- 
tersucht überall  als  sorgfältiger  physikalischer  Experimenteur  mit 
seinen  unzertrennlichen  akustischen  Instrumenten,  dem  mono- 
chordischen und  octachordischen  Kanon,  die  unter  seiner  Vor- 
gänger und  seinen  eigenen  Händen  zu  einer  grossen  Vollkom- 
menheit gediehen  sind.  Und  dann  gibt  er  weiterhin,  was  Ari- 
stoxenus ebenfalls  unterlässt,  den  genauen  Nachweis,  in  welcher 
Art  von  Kitharoden-  und  Lyrodenspiel,  an  welchen  Stellen  ihrer 
Scala,  in  welchen  Tonarten  und  Tongeschlechtern  die  von  ihm 
mit  Hilfe  des  Kanon  mathematisch  bestimmten  Intervalle  vorkom- 
men. Hierdurch  namentlich  gewinnen  wir  eine  bei  allen  übri- 
gen griechischen  Musikern  vergeblich  zu  suchende  Einsicht  in 
das  Wesen  der  antiken  Musik. 

Den  zweiten  Haupllheil  des  ptolemaeischen  Werkes,  das 
tpvoixov  pigog  ,  3  —  fin. ,  welches  sich  mit  der  phantastischen 
Uebertragung  der  harmonischen  Zahlen  auf  den  Kosmos  im  Geiste 
<les  platonischen  Timaeus  beschäftigt  und  von  dem  Verfasser  als 
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die  xaXXiötti  %ctl  XoyixonaTrj  aQ^oviKt}  dvvapig  bezeichnet  wird, 
sehen  wir  nur  ungern  mit  dem  trefflichen  ersten  Theile  verei- 
nigt.   Er  ist  immerhin  ein  interessantes  Document  für  die  da- 
malige Richtung  des  Geistes,  aber  mit  Musik  und  Akustik  und 
überhaupt  mit  der  Wissenschaft  hat  er  nichts  zu  thun.  Wir  las- 
sen ihn  unberücksichtigt;  der  erste  Theil  dagegen  ist  uns  eine 
Hauptquelle  für  die  griechische  Musik.    Trotz  der  grossen  Ge- 
nauigkeit der  Darstellung  aber  ist  das  Verständniss  desselben 
nicht  nur  nicht  leicht,  sondern  sogar  recht  schwierig  und  mühe- 
voll, was  hauptsächlich  in  der  von  den  übrigen  Musikern  so  ganz 
verschiedenen  Terminologie  beruht,  denn  Ptolemaeus  bedient  sich 
durchgehend  der  ovopaalcc  xccra  &iaiv.    Der  wackere  Herausge- 
ber des  Werkes,  Joh.  Wallis  (in  seinem  Operum  malhematicorum 
vol.  tertium,  Oxoniae  [1685]  1699)  hat  sich,  wie  es  namentlich 
die  richtige  Zahlenrestitution  zu  2,  16  zeigt,  in  das  Verständniss 
des  Ptolemaeus  recht  gut  hineingearbeitet  (auch  seine  Appendii 
de  veterum  harmonica  ad  hodiernam  comparata  p.  153 — 182 
ist  in  ihrer  Art  musterhaft  und  eine  der  vorzüglichsten  Abhand- 
lungen über  griechische  Musik).    Den  Neueren  scheint  das  Ver- 
ständniss des  Ptolemaeus  fast  abhanden  gekommen  zu  sein,  denn 
sonst  würden  sie  sicherlich  die  so  ausserordentlich  ergiebigen 
Nachrichten  des  Ptolemaeus  nicht  haben  ungenutzt  gelassen  — 
Bellermann  berührt  die  ovopaola  koxu  d-ioiv  in  seinem  Anony- 
mus p.  9,  aber  er  hat  sie  falsch  verstanden.    Der  Coromen- 
tar,  den  Porphyrius  geschrieben:  Uo^vglov  slg  ta  a^fiovtw 
nrolsfiaCov  vn6fivri^a9  veröffentlicht  von  Wallis  1.  1.  189  ff.,  so 
interessant  er  durch  die  langen  Fragmetite  früherer  Musiker  ist, 
ist  für  das  Verständniss  des  Ptolemaeus  wenig  ergiebig  —  er 
kennt  offenbar  die  von  Ptolemaeus  vorausgesetzten  musikalischen 
Verhältnisse  nicht  mehr,  wofür  seine  Erörterung  über  die  von 
den  Kitharoden  gebrauchten  Tonarten  den  voHen  Beweis  liefert 
Der  mittelalterliche  Zusatz  zum  Texte  des  Ptolemaeus  von  Nike- 
phorus  Gr  egoras  aus  Saec.  XIV,  mitsammt  dem  hierzu  von  Bar- 
laam,  der  Petrarca  und  Bocaccio  im  Griechischen  unterwies,  ge- 
lieferten Commentare  ist  durchaus  unnützes  Machwerk  von  Leu- 
ten, die  von  griechischer  Musik  viel  weniger  verstanden  als  wir 
—  es  hat  nicht  mehr  Werth,  als  was  Moschopulus,  Thomas  Ma- 


Digitized  by  Google 


§  24.  Geschichte  der  musikalischen  Akustik  nach  Aristoxenus.  241 

gister  und  Triklinius  aus  eigenen  Mitteln  zu  den  älteren  Commen- 
tatoren  der  Dichter  hinzugefügt  haben. 

Noch  vor  Ptolemaeus  ist  Nikomachus  aus  Gerasa  in  Ara- 
bien zu  setzen,  der  sich  selbst  den  Pythagoreer  nennt  und  der 
Kaiserzeit  als  bedeutender  Mathematiker  gilt.  Das  von  ihm  er- 
haltene mathematische  Werk  uQi&^tjtixr,  slgayayyrj  in  2  Buchern 
ist  schon  durch  den  unter  den  Antoninen  lebenden  Appulejus 
(Cassiod.  arilh.  p.  555)  und  später  durch  Boethius  ins  Lateini- 
sche übersetzt  und  vielfach  durch  Commentare  erläutert  (durch 
Jamblichus,  Asklepios  von  Tralles  den  Peripaletiker,  Proklus  von 
Laodicea  u.  a.).  Aus  anderen  seiner  mathematischen  Werke  sind 
uns  Fragmente  überkommen.  Nikomachus  mag  ein  tüchtiger 
Mathematiker  sein,  ein  tüchtiger  Akustiker  ist  er,  nach  dem  uns 
von  ihm  vorliegenden  musikalischen  Tractate  zu  urtheilen,  nicht. 
Er  hat  denselben  auf  einer  Reise  geschrieben  und  einer  Dame 
dedicirt,  die  ihn  um  Abfassung  einer  Elgayayrj  (lovainr)  ersucht 
hatte;  wenn  er  zurückgekehrt  sein  wird,  will  er  ihr  so  schnell 
wie  möglich  eine  ausführlichere  uguy(oyr\  in  mehreren  Büchern 
schreiben  (p.  3),  da  soll  nach  p.  24  die  xavovog  xazazofirf  des 
Pythagoras  dargestellt  werden,  nicht  „in  der  falschen  Weise  des 
Eratosthenes  und  Thrasyllus,  sondern  dem  Willen  des  diödoxa' 
log  gemäss  bis  zum  diaazr^ia  inzaxautxcxSinXaaiov  (!!  vgl.  S.  137), 
wie  es  jener  Lokrer  Timaeus  gethan,  dem  Plato  in  dem  gleich- 
namigen Dialoge  gefolgt  sei'S  da  soll  von  der  harmonischen  und 
arithmetischen  Proportion  ausführlich  geredet  (p.  25)  und  der 
Nachweis  gegeben  werden,  dass  die  Octave  nicht  wie  die  vsme- 
qoi  (d.  h.  Aristoxenus)  meinen,  aus  sechs  Ganztönen  bestehe 
(p.  27),  da  will  er  von  der  ißöouag  und  nazanvKvtoöig  duoiai- 
cug  aitoGxaczGiv  handeln  (p.  37.  39  —  also  wie  Theo  Smyrnaeus). 
Die  kleine  uns  erhaltene  sigaycoyri  stellt  die  Entwickelung  der 
Scala  vom  ältesten  Heptachord,  welches  nach  Analogie  der  sie- 
ben Planeten  construirt  sein  soll,  bis  zum  cvaztjfia  zileiov  dar. 
Wichtig  sind  die  hierbei  aus  Philolaos  iteql  (pvaiog  mitgelheilten 
Fragmente.  Bei  jeder  Entwickelungsform  des  Systems  wird  auf 
die  akustischen  Verhältnisse  nach  Pythagoras  und  Plalo's  Timaeus 
eingegangen  und  dabei  erzählt,  wie  Pythagoras  auf  die  Entdek- 
kung  der  "akustischen  Zahlen  geführt  worden  sei.  Man  könne 
das  Verhältniss  zweier  Töne  zu  einander  entweder  so  finden, 
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dass  man  gleichgespannte  Sailen  von  verschiedener  Länge  nähme 
oder  gleichlange  Saiten  mit  verschiedenen  Gewichten  beschwere. 
Im  ersteren  Falle  würde  die  grössere  Zahl  (das  Maass  der  laii- 
geren Saite)  den  tieferen  Ton,  die  kleinere  Zahl  (das  Maass  der 
kürzeren  Saite)  den  höheren  Ton  bezeichnen.  Im  zweiten  Falle 
würde  die  grössere  Zahl  (das  grössere  Gewicht)  den  höheren,  die 
kleinere  Zahl  (das  leichtere  Gewicht)  den  tieferen  Ton  bezeich- 
nen. Dies  ist  soweit  ganz  richtig;  aber  was  Nikomachus  dann 
weiter  über  das  Auffinden  der  akustischen  Zahlen  durch  ver- 
schiedene Gewichte  hinzusetzt,  beweist,  dass  er  in  der  Akustik 
sehr  unwissend  ist  und  den  Pythagoreer,  aus  dem  er  dies  ex- 
cerpirt,  falsch  verstanden  hat.  Er  sagt  nämlich,  die  Schwingungs- 
zahlen der  Saiten  verhielten  sich  wie  die  Grösse  der  spannenden 
Kräfte:  spannt  man  dieselbe  Saite  einmal  mit  12  Pfund  und 
dann  mit  6  Pfund,  so  werden  die  beiden  Töne  eine  Octave  bil- 
den (sich  wie  2:  1  verhalten),  während  sich  doch  die  Schwin- 
gungszahlen wie  die  Quadrate  der  spannenden  Kräfte  verhallen. 
Die  Späteren,  welche  hier  Nikomachus  excerpiren  (lamblich.  vit. 
Pythag.  1 ,  26  und  Gaudent.  p.  4 )  machen  denselben  Fehler, 
der  sicherlich  nicht  von  Pythagoras  und  den  älteren  Pythago- 
reern,  welche  dies  später  verschollene  (Ptolem.  2,  12)  Experi- 
ment mit  den  spannenden  Lasten  noch  praktisch  ausführten,  her- 
rühren kann. 

In  den  Handschriften  führt  diese  in  sich  völlig  abgeschlos- 
sene Abhandlung  des  Nikomachus  den  Titel  aQfiovixijg  iy%£iQi- 
diov  ßißXtov  itqmov)  den  bereits  Meibom  als  unrichtig  erkennt. 
Es  folgen  dann  unter  der  Ueberschrifl  ccquovmov  iy%UQidiov  ßi- 
ßUov  fcvzsQov  zwei  Fragmente,  die  man  als  Theile  jenes  grösse- 
ren nikomacheischen  Werkes  betrachtet,  dessen  Abfassung  er  in 
dem  uns  erhaltenen  verspricht.  Für  das  erste  Fragment  ist  dies 
möglich,  doch  nicht  im  mindesten  sicher;  für  das  zweite  aber 
nicht,  trotz  der  Ueberschrifl  zov  avxov  Nt%op,a%ov.  Es  ist  eine 
Partie  aus  einem  ähnlichen  Werke  wie  dem  des  Nikomachus, 
aber  aus  späterer  Zeil.  Der  Anfang  handelt  von  dem  alten  Hep- 
lachord  und  der  Analogie  seiner  sieben  Saiten  mit  den  sieben 
Planeten;  hierbei  wird  die  Ansicht  des  Nikomachus  citirl,  die 
wir  in  dessen  kleiner  Schrift  p.  6  lesen,  und  das  von  demselben 
über  die  Planeten  Venus  und  Mercur  Vorgebrachte  als  Irrluum 
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oder  Schreibfehler  erklärt.  Dann  wird  die  Ansicht  Anderer  ge- 
bracht, die  in  umgekehrter  Weise  als  Nikomachus  die  Planeten 
den  Saiten  der  Lyra  vindicirten.  Dann  wird  von  der  Erweite- 
rung des  Heptachords  durch  neun  Saiten  geredet,  vom  (Svcxr^ia 
fiszaßoXov  und  afUTaßoXov,  wobei  eine  Stelle  des  Ptolemaeus  ci- 
tirt  wird.  Das  Fragment  schliesst  mit  einer  Tabelle  der  acht- 
undzwanzig verschiedenen  Töne,  welche  entstehen,  wenn  man 
die  Scalen  der  drei  Tongeschlechter  mit  einander  verbindet. 
Diese  Tabelle  zeigt  dieselbe  Ungenauigkeit  wie  die  analogen  Ver- 
zeichnisse der  späteren  Aristoxeneer  (vgl.  unten),  mit  denen  sie 
wörtlich  übereinstimmt;  auch  bei  Nikomachus  kommt  sie  vor 
(p.  25),  aber  ist  hier  von  jenen  Ungenauigkciten,  oder,  wie  wir 
sagen  können,  jenen  Fehlern  frei.  Wir  haben  es  hier  also  nicht 
mit  Nikomachus,  sondern  mit  einem  ganz  und  gar  anderen  Au- 
tor zu  thun,  von  dem  wir  wissen,  dass  er  nach  Ptolemaeus  ge- 
lebt, während  die  Zeit  des  Nikomachus,  den  schon  Ptolemaeus 
Zeitgenosse  Appulejus  übersetzt  hat,  zwischen  Thrasyllus  (cf.  p.  24) 
und  Ptolemaeus  fällt.  —  Vielfach  citirt  ist  Nikomachus  in  den 
fünf  Büchern  Musik,  welche  Anitius  Manilius  Severinus  Boe- 
thius,  der  gelehrte  Freund  des  Theodorich,  als  zweiten  Theil 
seiner  „quatuor  matbeseos  disciplinae"  geschrieben  hat.  Das 
ganze  Werk  hat,  wenn  auch  für  einen  ganz  anderen  Zweck  ge- 
schrieben, viele  Aehnlichkeit  mit  dem  Werke  des  Theo  Smyr- 
naeus,  mit  dem  es  auch  in  der  Festhaltung  des  pythagoreischen 
Standpunctes  übereinstimmt.  Den  ersten  Theil  bildet  die  Arith- 
metik in  zwei  Büchern,  ein  Auszug  von  dem  „quae  de  numeris 
a  Nicomacho  diffusius  disputata  sunlu,  wie  Boethius  selber  in  der 
Praefatio  sagt;  den  dritten  Theil  bildet  die  Geometrie  in  zwei 
Büchern,  den  Schluss  soll  die  Astronomie  bilden.  Die  fünf  Bü- 
cher Musik  sind,  den  zweiten  Theil  des  vierten  Buches,  welcher 
von  den  Tonarten  u.  s.  w.  handelt,  ausgenommen,  reine  Akustik, 
und  fast  gänzlich  Excerpte  aus  früheren,  besonders  aus  Ptole- 
maeus (Üb.  V),  aus  dem  grösseren  und  verlorenen  Werke  des 
Nikomachus,  ferner  aus  dem  Werke,  woraus  das  ebenbespro- 
chene fälschlich  für  nikomacheisch  gehaltene  Fragment  stammt, 
aus  der  lateinischen  Schrift  eines  Musikers  Albinus  u.  a.  — 
doch  enthält  es  wenig,  was  wir  nicht  anderswoher  wissen. 

16* 
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§  25. 

Die  Tongeschlechter  und  Chroai  des  Ptolemaeus. 

Die  übrigen  Akustiker  ausser  Ptolemaeus  sprechen  nur  von 
den  drei  Tongeschlechtern  im  Allgemeinen,  ohne  die  Unterarten 
derselben,  die  bei  Aristoxenus  den  Namen  Chroai  führen,  zu  er- 
wähnen. Ptolemaeus  aber  geht  ausführlich  auf  diese  Klangarten 
oder  vielmehr  auf  die  verschiedenen  Stimmungsarten  der  Tonge- 
schlechter ein.  Das  enharmonische  Geschlecht  ist  auch  bei  ihm 
wie  bei  Aristoxenus  nur  ein  einziges,  das  chromatische  Geschlecht 
hat  zwei  Stimmungsarten.  Es  gibt  ein  yivog  j#e>ftcmxov  ftaAa- 
%bv  und  ein  %Q(opctzitibv  gvvtqvov,  —  also  eins  weniger  als  bei 
Aristoxenus.  Für  das  diatonische  Geschlecht  nimmt  Ptolemaeus 
statt  der  zwei  Chroai  des  Aristoxenus  sogar  fünf  Unterarten,  das 
yivog  ötdzovov  (iaXuxovy  das  fialccxov  evzovov  oder  diccxovixov 
Tovuxtovj  auch  fihov  genannt,  das  diazovixov  dbzoviaiov,  das  dut- 
zovmbv  övvzovov  und  das  dtctzovixov  byLaXov.  Es  wird  sich  zei- 
gen, dass  auch  die  vor  Ptolemaeus  lebenden  Akustiker,  der 
Pseudo-Archytas,  Eratosthenes  und  Didymus,  immer  eine  be- 
stimmte dieser  Chroai  im  Auge  haben,  auch  wenn  sie  sich  des 
Zusatzes  ftaAaxdv,  avvzovov  u.  s.  w.  nicht  bedienen.  Ptolemaeus 
schreibt  allen  den  von  ihm  gegebenen  Tetrachord-Eintheilungen 
praktische  Gültigkeit  zu,  mit  Ausnahme  des  öiazovixov  byLaXov 
in  welchem,  wie  er  angibt,  die  Saiten  so  gespannt  sind,  dass 
sich  folgende  Verhältnisse  ergeben  1 ,  16: 

120       110      100       90        80       73$#      66^  60 
v        €        f        g         a        h        c         d  e. 

12:11   11:10     10:9       9:8      12:11    11:10  10:9 

Dies  ist  nur  ein  theoretischer  Versuch  des  Ptolemaeus.  Die  übri- 
gen aber  will  er  als  praktisch  in  den  verschiedenen  Spielweisen 
der  Kitbaroden  und  Lyroden  nachweisen.  Doch  geschieht  dies 
nicht  für  das  yivog  ivaofiovixbv  und  das  yivog  %Qco(iazt,Kov  övv- 
zovov. Diese  beiden  waren  wohl  zu  seiner  Zeit  aus  der  prakti- 
schen Musik  verschwunden,  wie  dies  insbesondere  für  das  enhar- 
inonische  Geschlecht  aus  den  S.  128  mitgetheilten  Worten  des 
Aristoxenus  sehr  glaublich  ist.  Zunächst  zieht  das  öuxzovlxov 
gvvzövov  unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Dies  ist  völlig  die 
natürliche  diatonische  Scala  unserer  modernen  Akustik. 
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efgahede. 
16:15     9:8      10:9     ^9:8      16:15      9:8  10:9 

Am  nächsten  steht  ihr  die  diatonische  Scala  des  Didymus,  der 
dem  grossen  und  kleinen  Ganzton  die  unigekehrte  Ordnung  ge- 
geben hat.  Die  Sailen  des  Systema  telaion  lässt  er  (2,  4)  nach 
diesen  Verhältnissen  gespannt  sein. 

Was  uns  aber  am  meisten  anfällt,  ist  das  ficclaxov  ivtovov 
und  roviatov,  in  welchem  die  Saiten  folgend «rmassen  gespannt 
sind : 

efgahede. 
28:27     8:7       9:8      9:8      28:27     8:7  9:8 

Hier  finden  wir  in  jedem  Tetrachord  mit  dem  grossen  Ganzton 
einen  übermässig  grossen  Ganzton  verbunden,  den  die  moderne 
Akustik  für  die  natürliche  Scala  ebenfalls  anerkennt  und  gerade 
wie-  Ptolemaeus  durch  das  Verliältniss  7  : 8  bezeichne!,  den  aber 
unsere  praktische  Musik  nicht  verwenden  kann.  Zwar  hat  ein 
moderner  Musiker,  Kirnberger  in  Berlin,  den  Versuch  gemacht, 
einen  auf  dies  Verliältniss  basirten  Ton  praktisch  zu  verwenden 
als  Septime,  als  einen  zwischen  b  und  h  in  der  Mitte  liegenden 
Ton,  der  sich  zu  c  wie  8 :  7  verhält  und  von  ihm  als  die  Note 
t  bezeichnet  wurde.  Aber  dieser  Versuch  ist  längst  wieder  auf- 
gegeben. Es  ist  aber  nicht  bloss  eine  Lehre  des  Ptolemaeus, 
dass  die  praktische  Musik  der  Griechen  diesen  Ton  gebraucht 
hat,  denn  wir  finden  ihn  bereits  in  der  Scala  des  Archytas  und 
werden  weiterhin  nachweisen,  dass  auch  Aristoxenus  mit  diesem 
Tone  wohl  vertraut  ist,  ja  dass  er  sogar  schon  einer  sehr  frühen 
Zeit  der  Musik  angehört,  dass  bereits  der  alte  Kitharode  und  Au- 
lode Polymnastus  zu 'Sparta,  der  Vorgänger  des  Alkman,  damit 
operirte.  Dem  griechischen  Ohre  war,  wie  Ptolemaeus  1,  16  ver- 
sichert, ein  solches  Intervall  durchaus  bequem  und  angenehm, 
und  in  der  Uebersicht  der  Tonarten  nach  der  ovofiaöia  natu 
&l(Sivy  welche  Ptolemaeus  p.  74  ff.  aufstellt,  sind  die  Saiten  nach 
diesem  übermässigen  Ganzton  bestimmt;  in  dem  zu  Ptolemaeus' 
Zeiten  gebräuchlichen  Chroma  ist  die  auf  die  Zahl  7  basirte  Stim- 
mung sogar  die  einzige,  und  sowohl  die  Lyroden,  wie  wenigstens 
für  einzelne  Octavengattungen  die  Kitharoden,  wenden  diese  Stim- 
mung für  sämmtliche  Tetrachorden  der  Scala  an. 
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Die  übrigen  von  Ptolemaeus  aufgeführten  Chroai  kommen 
nur  in  Verbindung  mil  diesem  didrovov  fuxXcexov  vor,  so  dass  das 
untere  Tetrachord  der  Octavengattung  in  der  einen,  das  obere 
in  der  anderen  Chroa  gestimmt  ist. 

Um  nun  den  Leser  in  die  nähere,  sehr  ausführliche  Dar- 
stellung des  Ptolemaeus,  welche  wegen  der  von  ihm  durchgän- 
gig gebrauchten  6vo(iaa£a  xccyp  diaiv  nicht  leicht  zu  verstehen 
ist,  auf  die  bequemste  Weise  einzuführen,  verweisen  wir  ihn  zu- 
nächst auf  die  hinten  angehängte  Tabelle  zu  Seite  246. 

Auf  dieser  Tabelle  ßnden  sich  acht  Notenreihen;  die  erste 
unter  der  Ueberschrift  'Agtaio^ivov,  die  sieben  übrigen,  am  Ende 
jeder  Zeile  mit  Zahlen  numerirten,  unter  der  Ueberschrift  J7ro- 
Affia/ov.  Die  erste  enthält  die  gleichschwebend  temperirte  Scala 
des  diatonischen  Geschlechts  von  C  bis  *ä.  Die  Octave  zerfällt 
hier  in  zwölf  gleiche  Halbton-Intervalle  oder  sechs  gleiche  Ganz- 
ton-Intervalle. Wir  haben  durch  Einhaltung  gleicher  Zwischen- 
räume dieses  Grössenverhältniss  der  Intervalle,  so  gut  es  geht, 
,  räumlich  darzustellen  gesucht;  über  einem  jeden  Tone  steht  die 
Schwingungszahl  in  Decimalbrüchen  ausgedrückt,  indem  C  =  I 
gesetzt  ist  und  demnach  der  folgende  Halbton  eis  oder  des  = 


chromatischen  Ilalhtöne  eis  (des),  dis  (es)  u.  s,  w.  sind  ausgelas- 
sen, da  dieselben  für  unsere  Betrachtung  nicht  in  Frage  kom- 
men. —  Diese  gleichschwebende  temperirte  Scala  ist  es,  welche 
Aristoxenus  zu  Grunde  legt,  s.  S.  141. 

Unmittelbar  darunter  steht  die  natürliche  diatonische  Scala, 
welche  zwei  verschiedene  Arten>on  Ganztönen  hat,  einen  grösseren 
(9:8)  und  einen  kleineren  (10:9)  und  ein  Halbton  -  Intervall 
(16 :  15),  welches  weder  von  dem  grösseren  noch  dem  kleineren 
Halbton  die  Hälfte  bildet.    Auch  hier  sind  ebenfalls  die  Werthe 


der  Töne  unter  der  obigen  Voraussetzung,  dass  C  =  1,  in  De- 
cimalstellen  hinzugefügt.  Je  höher  die  Töne,  um  so  kleiner  die 
(das  Verhältniss  der  Saitenlänge  u.  s.  w.  ausdrückenden1)  Zah- 
len. Das  Verhältniss  der  natürlichen  Töne  zu  den  temperirten 
ist  hiernach  räumlich  ausgedrückt.    Man  sieht,  dass  das  natür- 

_ 

1)  Vgl.  S.  134. 


Bellermann,  Tonleitern,  S.  17.  18).  Die 
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,t»ei  den  einzelnen  Tönen  die  Angabe  der  Sehwingungszahlen 
in  De|,,H*e  uni^  zwc^e  ^er  n»cr  folgenden  acht  Scalen  bei  Heller- 
mann  ftiunntc  (l  (lurcn  tiefer  gestimmte  /;  0,  r,  /te  durch  *f, 


.71 


fif'ö.  •  2  Sita.  ;      1  Sita.     \  4  #t€ff. 

1      "  ! 


: 


1) :  10  (diatovov  Gvvtqvov).. 
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X 


15:10 


8:0       :  0:10 


ovt«rov  ij  ö.  Hvtovov  tiaXccxov) 


n  Statovov  avvtovov  (/) 


titypcc  tov  ditoviaCov 
xat  tov  TOviutov  (5) 

! 


a  Tovtatov  axpatov  (tf) 


"  (i.  tov  toviatov  xai  t. 
lofouatog  avvtovov  (7) 
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liehe  1)  höher  ist  als  das  temperirlc  D,  das  natürliche  C  dage- 
gen tiefer  als  das  lemperirte,  das  natürliche  F  wieder  tiefer  als  das 
temperirle,  das  natürliche  G  dagegen  wieder  etwas  höher  als  das 
temperirle  u.  s.  w.  Die  moderne  Praxis  hat  diese  natürliche 
Scala  meist  aufgegehen,  in  der  modernen  Notenbezeichnung  aber 
werden  die  aus  dieser  natürlichen  Tonreihe  folgenden  Verschie- 
denheiten der  Halbtöne  u.  s.  w.  festgehalten;  ebenso  wird  die- 
selbe von  der  modernen  Akustik  zu  Grunde  gelegt.  Ptolemaeus 
nennt  sie  das  avvzovov  öidzovov  yivog;  das  (dorische)  Tetrachord 
von  E  bis  A  und  ebenso  von  h  bis  e  ist  ein  xexQa%oodov  avv  • 
tovov  Sidxovov,  beide  getrennt  durch  den  diazeuküschen  grossen 
Ganzton  A  H.  Ptolemaeus  betrachtet  sie  völlig  wie  die  Moder- 
nen als  die  genaue  Tonreihe,  er  legt  ihr  das  dxoißlg  i]&og  bei 
im  Gegensalze  zu  allen  übrigen,  auch  zu  der  pythagoreischen 
Scala,  denn  er  sagt  2,  1  p.  49  mit  Rücksicht  auf  die  pythago- 
reische Tetrachord-Eintheilung  259  :  243 ,  9:8,  9:8  »Ein  zov 
dxQißovg  rj&ovg  ixopsvoi  xcel  (irj  zov  itQO%sloov  zijg  {iszaßoXijg, 
noicipsv  ro  ixxetfisvov  zszQa%OQÖov  (in  der  hypophryg.  Octave) 

16:15  8:9  9:10, 

(ooze  avviazaa&ai  zo  zov  avvzovov  Siazovov  yivovg. 

Unter  dem  avvzovov  ÖLazovov  des  Ptolemaeus  oder  der  na- 
türlichen Scala  folgen  sechs  andere  Scalen  des  Ptolemaeus.  Es 
sind  eine  phrygische,  zwei  dorische,  eine  hypophrygische  oder 
iastische  und  zwei  hypodorische  oder  äolische  Octavengattungen, 
von  denen  er  zunächst  sagt,  dass  sie  in  dieser  Stimmung  von 
den  Ritharoden  oder  iv  zoig  iv  xi&ctQce  angewandt  würden, 
lieber  jeden  einzelnen  Ton  dieser  Scalen  haben  wir  den  Namen 
gesetzt,  mit  welchem  ihn  Ptolemaeus  bezeichnet.  Er  bedient 
sich  nämlich  hier  wie  fast  überall  in  seinem  Werke  der  ovofia- 
ala  xata  &iaiv%  wonach  der  Grundton  einer  jeden  Octavengat- 
lung  den  Namen. V7tdzr)  oder  genauer  vTcdzr\  piacov  führt:  bei 
der  hier  von  uns  festgehaltenen  Transpositionsscala  „ohne  Vor- 
zeichen" ist  die  vndzr}  der  Qovyiozi  der  Ton  D,  der  Jcoyiazl  der 
Ton  E,  der  'Titoyovyiaxl  der  Ton  G ,  der  'Tnoöcooiozl  der  Ton 
E.  Die  Secunde  einer  jeden  Octavengattung  heisst  dann  nagv- 
ndxr\  (ftiacov),  die  Terz  Xiyavog  (fuffcov),  die  Quarte  fiiorj,  die 
Quinte  nagdfiECog .  die  Sexte  xqIxij,  die  Septime  nagav^zr}^  die 
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Octave  vv\x%  Wir  haben  auf  der  Tabelle,  um  dem  Leser  das 
Verständniss  der  weiterhin  vorzuführenden  Stellen  aus  Ptolemaeus 
zu  erleichtern,  für  jede  der  Octavengattungen  die  Namen  ihrer 
acht  Töne  durch  die  Anfangsbuchstaben  v.  it.  X.  p.  n.  t.  %.  v. 
angedeutet.  Die  Tonnamen  nach  der  gewöhnlichen  ovopaaia  naxa 
dvvafiiv  sind  über  der  ersten  Scala  unserer  Tabelle  (der  tempe- 
rirten  des  Aristoxenus)  hinzugefügt. 

Man  wird  alsbald  bemerken ,  dass  die  Scalen  2  —  7  nichts 
weniger  als  temperirte  sind,  dass  sie  vielmehr  darin  mit  der  na- 
türlichen Scala  (1)  übereinkommen,  dass  auf  ihnen  die  Anfangs- 
und Schlusslöne  der  (dorischen)  Tetrachorde,  nämlich  die  vnaxr\ 
tiiacw  und  |uar?7,  die  %aqaptcog  und  vyxTj  die&vyiAivow  u.  s.  w., 
d.  h.  die  Töne  eah  und  e  dieselbe  Höhe  haben  wie  auf  der 
Scala  1,  aber  die  beiden  mittleren  Töne  (dfgc)  überall  tiefer 
sind,  als  auf  der  Scala  1.  In  Scala  2  ist  dieser  Notenwerth 
durch  Zahlen  ausgedrückt;  sie  gelten  auch  für  die  folgenden 
Scalen,  wenn  nicht  hier  für  den  einen  oder  den  anderen  Ton 
ausdrücklich  der  Zahlenwerth  angegeben  ist.  Der  Hauptgrund 
für  diese  tiefere  Stimmung'  der  Töne  auf  Scala  2  —  7  beruht 
darin,  dass  hier  fast  überall  ein  Tonintervall  vorkommt,  welches 
durch  die  Zahl  7:8  bestimmt  ist,  also  ein  übermässiger  Ganz- 
ton, wie  wir  ihn  oben  nannten.  Das  (dorische)  Tetrachord  ist 
dann  folgenderroassen  zusammengesetzt: 

kleinster  Halbton  —  übermässiger  Ganzton  —  grosser  Ganzton 
28 : 27  8:7  9:8 

Dies  ist  die  Tetrachordbestimmung,  welche  Ptolemaeus  das  to- 
viaiov  öiaxovov  oder  iiaXaxov  üvxovov  nennt.  Wo  in  jenen  Sca- 
len die  zu  einem  (dorischen)  Tetrachord  gehörenden  Töne  mit 
einem  vtpev  ohne  darüber  gesetzten  Namen  bezeichnet  sind,  da 
ist  das  Tetrachord  das  in  Rede  stehende  toviaiov  öiaxovov.  Die 
phrygische  Scala  (2),  die  dorische  Scala  (3),  die  hypodorische 
Scala  (6)  gehören  vollständig  dem  toviaiov  öidtovov  an.  In  den 
übrigen  Scalen  ist  das  xovictiov  öiaxovov  mit  einem  andern  Ton- 
geschlechte  verbunden,  nämlich  in  der  dorischen  Scala  (5)  mit 
dem  fictXuKov  Öiaxovov,  in  der  hypophrygischen  (5)  mit  dem  py- 
thagoreischen öixoviatov  ovvxovov,  in  der  hypodorischen  Scala 
(7)  mit  dem  avvxovov  %Qäpa.   Dies  bezeichnet  Ptolemaeus  als 
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die  iifyixctta.  Im  Ganzen  unterscheidet  er  hier  nämlich  fünf  Ar- 
ten von  Stimmungen  der  Scalen: 

a  fxiy fxa  xov  Cvvxovov  xgcofiaxog  J-)  nal  xov  xovialov 

diaxovov  (|f ,  {,  |). 

ß'  (iiypa  xov  paXaKOv  diaxovov         y>,  f)  nai  xovialov  dia- 

Tö™  (ff,  f,  f). 
y'  xa-fr*  avro  xat  axoorov  xo  xoviatov  diaxovov. 
#  fiiyfia  xov  xoviahv  diaxovov  (||,  f,  $)  xori  tou  dixovialov 

diaxovov  (jff ,  |). 
e'  jufyfia  tov  xoviatov  diaxovov  ({^,  ^,  $)  xori  tov  Gvvtovov 
«Wvov  (}J,  |,  y)- 
Am  Schlüsse  seiner  Auseinandersetzung  (2,  15  p.  92  ff.)  fugt 
Ptolemaeus  Tabellen  oder  navoveg  für  eine  jede  der  sieben  Oc- 
tavengattungen  hinzu,  worin  er  die  Höhe  der  Töne  nach  diesen 
fünf  Stimmungsarten  in  Zahlen  ausdrückt.  Für  diese  Mühe  müs- 
sen wir  ihm  dankbar  sein,  denn  sollte  uns  irgend  etwas  in  dem 
Vorausgehenden  fraglich  geblieben  sein,  so  wird  durch  sie  jedem 
Missverständnisse  vorgebeugt.  Seine  Tabelle  ist  folgendermassen 
geordnet: 

Kavcov  a'  Kavcov  r{ 

MiloXvölov  ano  vrpi\g  Mi^oXvdlov  ano  fiiarig 

(xeov  dutevypivuv).  j}  vrjxrig  xeov  vneoßoXalcov. 

Kavcov  ß'  Kavcov  & 

Avdlov  ano  vr^xr\g.  Avdtov  ano  (liatjg. 

Kavcov  y  Kavcov  & 

Qqvytöv  ano  vrjxrjg.  Oovylov  ano  fihtjg, 

Kavcov  #  Kavcov  i 

dcootov  ano  vrjxrig.  dcootov  ano  p,iar\g 

Kavcov  b  Kavcov  ia 

'TnoXvdtov  ano  vyxijg.  'TnoXvdlov  ano  iiiorjg 

Kavcov  g'  Kavcov  iß' 

'Tnotpovyfov  ano  vr\xn\g.  'Tnocpovylov  ano  fiicrjg. 

Kavcov  {'  Kavcov  id' 

'Tnodcootov  ano  vyxrig.  rTnodcoolov  ano  fxiarjg 

Die  hier  des  Raumes  wegen  unter  einander  gesetzten  sieben  xa- 
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vovsg  anb  vtjxrjg  hat  Ptolemaeus,  wie  er  p.  93  angibt,  in  eine 
Linie  neben  einander  gestellt  und  unter  dieselben  in  einer  zwei- 
ten Reibe  die  entsprechenden  sieben  xavovsg  anb  fiiarig.  Jeder 
xavav  umfasst  eine  Octave,  deren  acht  Töne  für  die  fünf  ver- 
schiedenen ,  S.  249  angegebenen  Sümmungsarten  durch  Zahlen 
ausgedrückt  sind.  Ich  wähle  von  diesen  %avoveg  als  Beispiel 
folgenden : 

Kavcjv  y 
O gvy iov  anb  vrjtrjg. 


1    oeXt'Siov  a' 
fuyua  r.  ow- 
rovov  %Q(ii\iu- 
rog  x.  Toviai- 
ov  öiaxovov 

OtlldlOV  ß' 

ur/ficc  x.  pec- 
kctxov  diax. 

X.  TOVICCLOV 

diux. 

geXlSiov  y 

to  tovicclov 
Slccxovov 

(SfXiSiov  $ 

iilyua  t.  TO- 
viaiov  diax. 
x.  Sixovtai'ov 

asXidiov  ( 
[iiyfia  t.  fo- 
viaiov  $iat. 

X.  6VVX0V0V 

Stat. 

1     1          i  6 

Xö         £r/  Xö 

oc(    £          oa  £ 

s 

In  Ad 

Ott  £ 

1 

oa  i 

oa  t 

ha  xg 

7t 

h 

it 
h 

• 

ga 

PS  f* 

0* 

ga  Xe 
9? 

gß  va 

9*5  P 
9* 

gß  va 
9*  f* 

9*  v^Sq 

gß  va 

© 


y 


<5 
t 

n 


Die  fünf  abwärts  laufenden,  mit  Zahlen  ausgefüllten  Colum- 
nen  (deXldia)  enthalten  „rag  xm>  6wy}frcov  ysvav  r.azctxoLiag 4% 
die  am  Rande  links  stehenden  acht  att%oi  von  a  bis  r[  be- 
deuten die  Töne  „  ano  tijg  tij  bißei  vrivtjg  t&v  dtB^svy^iiviov 
inl  to  ßagv",  d.  h.  von  dem  höheren  Grundtone  xara  &kiv 
an  nach  der  Tiefe  zu  bis  zu  deren  tieferer  Octave,  so  dass 
also  z.  B.  die  Zahlen  der  achten  Zeile  {<5xl%og  y[)  die  phrygisebe 
Prime  d,  die  Zahlen  der  siebenten  {cxL%og  f)  die  phrygische  Se- 
cunde  ausdrücken.  Für  den  höchsten  Ton  ist  die  Zahl  |  (=  6^1 
angenommen,  die  ßruchtheile  sind  in  Sechszigstein  ausgedrückt; 
die  Zahl  der  Sechszigstel  ist  von  Ptolemaeus  nur  annähernd  an- 
gegeben, ganz  ähnlich  wie  bei  unseren  Decimalbrüchen.  Der 
beispielsweise  mitgetheilte  xavav  /  (Ogvycov  ano  vyrrje)  wirtl  i» 
unsere  Noten-  und  Zahlzeichen  'übersetzt  sich  folgendermaßen 
ausnehmen : 
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(pQvymg  vjjtt}  nagctv.  toi't.  nagafi.  fiearj  lixav.naQvn.vnaTrj 

«'     ß'     /     (t     •      s'     t  n 

tov  Siarovov        .     tov  xocup c<t.  avv- 
tovictlov  tovov  ur/ua 


GiXldtor 


(53**)    60     68fj   71  ;ö- 


^  fe(£)=f^f= 

"    i  7:8  27:i 

: 


80 


2 


03**   101  |g  106^  120 


tov  Siaxovov 
tovictCov 


28:  8:9  =6:7  "  11: 12  21:22  ;  8:9 

: 
: 


y.ca 


j  tov  dicttovov  pa-  \ 

XdCHOV  ufyiiu 


(08») 


68**   71A  _J<>_  Ol**  101**  106*&  120 


im 


± 


I 


! 


7:8  27:28 
Sidt.xoviatov 


8:9  :7:8    9:10  20:21 T  8:9 
Statov.  xovictiov  \ 


5 


(53J#)    60     68|4    71^      80      90     102&J  100^  120 


t 


7:8  27:28 


3=3 


: 


tov  Siaxovov 
äitovixov 


8:9 


3=^ 


8:9     7:8  27:28: 


osktdiov 
6' 


XOV  diaTOVOV  TO-  : 

viaiov  ftiyfia  j 
(53**)    60     67|*   71A     80      90     102**  106**  120 


8:9  243:2&6  |  8:9  j  8:9     7:8  27:28;  8:9 


r  foarovovj 


.  TOV   dl  CCTOVOV  TO-  \ 

vtaCov  piyfict  \ 


aekiötov 


Wl)  60**    Ö8*j}  71Ä 

El 


80 


1  I  -r 


90     102**  100**  118** 


2=^ 


8:9   15:16    8:9    8:9     7:8  27:28  9:10* 


Das  hohe  e  findet  sich  als  ein  die  phrygische  Octave  bereits 
uberschreitender  Ton  in  dem  vorliegenden  xavuv  y  nicht,  wolil 
aber  im  xavtov  -fr'  {Oovylov  ctno  fiiayg  rj  vrjrijs  tmv  vjtiyßoXalcov). 
Damit  man  aber  auch  hier  die  Stimmung  des  höheren  Telra- 
chords  leichter  überblicken  kann,  ist  er  jedesmal  in  einer  Klarn- 
mer  als  Schlusston  dieses  höheren  Tetrachords  hinzugefugt. 

Wie  der  vorstehende  xorvwv  y  sind  nun  auch  alle  übrigen 
13  navoveg  eingerichtet.  Sollte  noch  Jemand  Zweifel  au  der 
Richtigkeit  unserer  Interpretation  der  6vo(iaa£a  nata  diotv  ha- 
lten, so  wird  er  sie  jetzt,  denke  ich,  aufgeben.    Denn  die  Ver- 


Digitized  by  Google 


252         VII.  Die  Fortschritte  der  Akustik.  Die*  Stimmung. 

hältnisse,  welche  sich  aus  den  zu  den  Tönen  von  a  bis  ify  d.  Ii. 
der  xaxce  diötv  Qgvylov  vijxrj  diefevyfievoav  bis  zur  xcacc  &i6iv 
Ogvyiog  vnaxrj  fiiacov  ergehen,  sind  die  von  uns  zu  den  ptole- 
maeischen  agidfiol  hinzugefügten  10:9,  28:27,  8:7  u.  s.  w., 
die  der  in  der  jedesmaligen  Ueberscbrift  des  aeXidiov  bezeichne- 
ten Tetrachord - Eintheilung  entsprechen;  aus  ihnen  erhellt  mit 
unumstösslichcr  Gewissheit,  dass  z.  B.  im  csXldiov  e  der  cxi%o; 
t{  den  Ton  d,  der  axt%og,  ?'  den  Ton  e,  der  atl%og  <s  den  Ton  f 
bezeichnen  muss. 

Aber  nicht  alle  auf  den  xavoveg  des  Ptolemaeus  enthaltenen 
Stimmungen  kommen  in  der  Praxis  vor,  sondern  nur  einige. 
Darüber  spricht  Ptolemaeus  zunächst  2,  16  p.  118.  Er  betrach- 
tet hier  einige  eigenthümliche  Stimmungsarten  der  Lyra  und  Ri- 
thara,  bezeichnet  dieselben  mit  denjenigen  Namen,  welche  sie  in 
der  Praxis  der  Lyra-  und  Kithara -Virtuosen ,  der  Xvonöoi  und 
xidwoadoi,  führten  und  welche  wir  nur  hier  bei  Ptolemaeus  an- 
treffen. So  unterschieden  die  Lyroden  die  exegea  und  fictXam 
als  die  ihnen  eigentümlichen  Spiel-  und  Stimmungsarten,  die 
Kitharoden  hatten  wieder  andere  Namen,  deren  einige  den  Sai- 
ten entlehnt  sind,  z.  B.  xa  xaxa  xag  xgixoäv  agtioyag  oder  kurz 
TQiTcct)  und  naqvitdxciL ,  andere  den  Tonarten,  wie  'iccöxiaioXma, 
andere  wieder  auf  metabolische  Verhältnisse  hinweisen,  wie  die 
Namen  xgomxcc  oder  xgonoi  und  vnigxgo7ta.  Wir  lernen  nun 
eben  aus  Ptolemaeus,  der  hier  auf  die  Praxis  recurrirt,  was  man 
unter  diesen  Spiel-  und  Tonweisen  verstand.  Er  sagt:  negäitwi 

xcc  fihv  iv  rrj  Xvqcc  zaXovfisva 

öxegea  xovov  xtvog  vitb  treov  xoviafov  dictxovov  ttQi&n&v  xov  «v- 
xov  xovov. 

xa  öh  ftofXax«  vito  twv  iv  fiiy^iocxi  xov  fjuxkaKOv  xg(o[Loixog  a^' 
-frfiwv  xov  ccixov  xovov.  Das  Wort  (jiccXcikov  xgcoficcxog  ist  ein 
Fehler,  denn  eine  Mischung  mit  dem  XQ&pcc  (laXccnov  kommt 
in  den  fünf  öeXiöut  des  Ptolemaeus  nicht  vor.  Es  muss  ent- 
weder heissen  (iccXaxov  öiccxovov  oder  Ovvxovov  %Qc6(i(txog.  l^88 
das  letztere  das  richtige  ist,  lehrt  die  Parallelstelle  Ptolem.  1, 
16  p.  43. 

rc3v  öh  iv  trj  xi&UQa  iieX&dovfiivnv 
xag  pev  xglxag  TCSQiixovoiv  ot  ttnb  vr\xrig  xov  xovialov  dunovov 
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aQi&iioi  tov  Tnodcoqlov  tovov,  d.  h.  die  in  xavav  £  'Tnodagtov 
ano  vtfxiiQ  für  das  oeXtötov  y  angegebenen  Zahlen  enthalten 
die  Tonstimraungcn,  welche  die  Kitharoden  in  den  von  ihnen 
Totxai  genannten  Spiel-  und  Singweisen  anwenden.  In  unse- 
ren Noten  ausgedrückt  gibt  diese  Stimmung  die  Scala  6  un- 
serer Tafel. 

TCt   Ö£  VTCS  QT  Q  OTC  CC  OLWlcög  ot  TOV  XOVIGtloV  dlCCTOVOV  CCQl&flol  TOV 

&ovytov.    Das  sind  die  Zahlen  in  xavdv  6  (Qqvylov  ano  vrj- 
xr\g)  und  zwar  GtXldiov  y\    Vgl.  Scala  2  unserer  Tafel. 
xag  de  naovnaTag  ot  tov  (ityiiaTOg  tov  fiaXaviov  Ölutovov  tov 
d<üQlov.    Das  sind  die  Zahlen  in  xorvoav  6'  (Jodqiov  ano  vrj- 
rr#),  asXtöiov  ß'.    Vgl.  Scala  4  unserer  Tafel. 
Tovg  de  TQonovg  ot  tov  ^tykiarog  tov  öwtovov  %QCüiiaiog  tov 
rTnoö<oo(ov.    Das  sind  die  Zahlen  in  Kavtby  f  (Tnodnoiov  ano 
vqTrig),  ceUöiov  a.    Vgl.  Scala  7  unserer  Tafel. 
tu  61  %ctlov[i£va  nat}   ctvTOig  iaöT ta  loXiaia  ot  tov  (itypctTOg 
tov  öixoviaiov  Ölutovov  tov  'Tnotpovytov.    Das  sind  die  Zahlen 
in  Hctvav  <;'  (Tnotpovytov  ano  vtfrijs),  asXiöiov  #.    Vgl.  Scala 
5  unserer  Tafel. 
TCt  61  Avftiu  [?]  ot  tov  TOvtalov  6 iax ovo v  xov  JcoqIov.  Das  sind 
die  Zahlen  in  navwv  <T  (Jonotov  ano  vi/tijs),  aetidiov  y\  Vgl. 
Scala  3  unserer  Tafel. 

Bei  den  iv  kvoa  luXadoviitva  gibt  Ptolemaeus  die  Tonarten 
nicht  speciell  an,  er  sagt  bloss  Tonov  Tivog  —  wir  müssen  es 
also  dahin  gestellt  lassen,  in  welchen  Octavengattungen  die  soge- 
nannten GTBQta  und  Lialaxa  der  Lyra  genommen  wurden.  Bei 
den  iv  xidaoa  neX&öovusvu  dagegen  können  wir  die  Octavengat« 
tung  und  Stimmung  aus  den  Angaben  des  Ptolemaeus  erkennen. 
Er  selber  verweist,  wie  wir  sehen,  auf  die  Selidien  seiner  Ka- 
nones.  Die  hier  bezeichneten  aeXtöia  sind  es  nun,  welche  wir 
auf  unserer  Tabelle  in  den  Scalen  2  —  7  durch  die  modernen 
Noten  ausgedrückt  haben.  Statt  der  aoi&tiol  des  Ptolemaeus, 
welcher  der  v^ttj  (dti-&vyLiivt»v)  in  jeder  Tonart  die  Zahl  60 
gibt  und  hiernach  die  übrigen  Töne  berechnet,  haben  wir  Deci- 
malDrüche  gesetzt,  wobei  der  Ton  C  des  gvvtovov  öicctovov  (der 
natürlichen  Scala)  =  t  genommen  ist.  Im  Verhältniss  zu  die- 
sem 1  wird  nun  auf  unserer  Scala  2  (rovtaiov  diaxovov  (Pqv- 
ytov)  die  vnctTri  D  durch  0,9,  die  vrjTrj  d  durch  0,45  ausgedrückt, 
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während  Ptolemaeus  der  erstcren  die  Zahl  120  und  der  letzte- 
ren die  Zahl  60  gab  u.  s.  w.  Ausserdem  sind  in  unseren  Sca- 
len die  von  Ptolemaeus  nicht  hinzugefügten  Verhältnisse,  in  wel- 
chen zwei  benachbarte  Töne  mit  einander  stehen  (9 : 8,  28 : 27 
u.  s.  w.)  bezeichnet.  —  Auf  unserer  Tabelle  sind  also  in  Scala 
2—7  diejenigen  osUöia  der  ptolemaeischen  xavoveg  in  fassliche- 
rer Form  mitgetheilt,  welche  die  bei  den  Kitharoden  üblichen 
Slimraungsarten  enthalten.  Die  Stimmungsarten  der  Lyroden 
mussten  wir  unberücksichtigt  lassen ;  wir  wissen  nur  soviel,  dass 
die  Scalen  4  und  5  bei  ihnen  nicht  vorkommen,  sowie  über- 
haupt keine  Stimmungsart,  in  welcher  ein  fiiyfia  mit  dem  pala- 
xov  ötdxovov,  6ixovtaiov  öidxovov  und  dem  cvvxovov  diuzovov 
vorkam. 

Die  von  Ptolemaeus  2  ,  16  p.  118  gemachten  Angaben  fin- 
den sich  bei  ihm  auch  1,  16  p.  43,  nur  dass  er  dort  von  den 
Spielweisen,  hier  von  den  Stimmungen  ausgeht.  Es  heisst  hier: 
Tdov  aXXcov  xal  Gvvyföwv  rj&av 

TO  fihv  fiiaoov  xal  tövialov  zcSv  ö iccrov ixco  v  öxav 
avxo  xal  dxqaxov  i&xd£sxat 

xoig  xs  iv  xy  Xvqci  oxeoeoig  ij-aofioöet 
xal  xoig  iv  xrj  xt&doa  xaxd  xag  xcbv  xQtxcb*  xal  vxtQ- 
x  qotmov  ao^ioyag. 
xo  6h  iiQtifiivov  xov  Gvvzovov  %qg>  patiicov  noog  avxo 
(iiyiia  * 
xoig  iv  Xvoa  fihv  fiaXaxoig, 
iv  xt&dqa  6h  xoontxoig. 
xo  6h  xov  fiaXaxov  diatovixov  noog  xo  xovtaiov  fuypß 

xoig  fisxaßoXtxoig  rj&eatv  xatg  iv  xt&doa  TtaQvndxaig. 
xo  6h  xov  Cvvrovov  ö  l  arovtxov  itoog  xo  xovtaiov  fuy/i« 
xoig  fisxaßoXtxoig  y&eatv  ä  xaXovCtv  ot  xidaoudoi  Avüitt 
xal  'idoxta. 

Der  Schluss  dieser  Stelle  steht  in  Widerspruch  mit  dem  Schluss 
der  vorher  angeführten  Stelle:  xd  6h  Av6ia  ol  xov  xovtaiov  ha- 
xovov  xov  Jcoqiov.  Wir  haben  bei  der  obigen  Anführung  dieser 
Worte  hinter  Av6ia  ein  Fragezeichen  gesetzt,  denn  was  sollen 
die  Av6ia  in  der  dorischen  Octavengattung ?  Hier  gehören 
die  Av6ta  nicht  wie  dort  dem  xovtaiov  öidxovov  an,  sondern 
dem  ovvxovov  öiaxovtxov  fwyftcr,  welches  dort  fehlte,  obgleich 
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damit  PloIemaeus  in  seinen  xavoveg  jedes  letzte  asXtöiov  ausfüllt. 
Es  muss  also  dort  ein  Ausfall  in  den  Handschriften  stattgefun- 
den haben  und  wir  werden  den  Schluss  der  Stelle  2,  16  folgen-, 
dermassen  restituiren  müssen: 

zd  dh  aaXov^eva  %tto  ctvxtov  IccöuaioXiaict  ot  tov  filypccTOg  tov 
dizovictlov  diaxovov  tov  rTitoq>ovy(ov. 

t«  6h  Avdict  xai  Iaozict  [oi  zov  fity(icerog  zov  Gvvzovov  öiavo- 
vov  tov  ] 

zoc  dh  oi  zov  Tovialov  diaxovov  tov  jdmotov. 

Den  Namen  der  letzten  Spielweise  kennen  wir  nicht,  und  ebenso 
auch  nicht  die  Tonart,  in  welcher  die  Avöiu  %cd  IdoTtcc  genom- 
inen wurden.  Vermuthlich  ist  dies  für  die  Avöicc  die  lydische, 
für  die  'idaxia  die  hypophrygische.  Verschieden  von  den  Idaua 
sind  die  'IctGTictioXicttct ,  welche  nicht  wie  die  IdoTia  dem  cwxo- 
vov  dictTovov  fiCy^iccTi  Tno(pQvytov ,  sondern  dem  öitovlcciov  öta^ 
tovov  ^dyuccTi  'TnQyovyiov  angehören.  Das  öitoviuiov  (iiy(ia  ist  in 
der  Stelle  1,  16  ausgelassen  oder  vielmehr  ausgefallen,  denn  ur- 
sprünglich wil  d  dies  in  den  Havoveg  das  vierte  oeXiöiov  bildende 
lityna  hier  sicherlich  nicht  gefehlt  haben.  Unter  den  Scalen 
unserer  Tabelle,  wo  bloss  die  im  Texte  genau  überlieferten 
Sliramarten  stehen,  fehlt  das  fiiyfia  des  Tovtaiov  öicitovov  mit 
dem  ovvtovov  öicltovov. 

Wir  müssen  nun  endlich  noch  auf  eine  dritte  Stelle  des 
Ptolemaeus  näher  eingehen  (2,  1  p.  47). 

Nachdem  er  vorher  die  S.  249  angeführten  Stimmungsarten 
des  Tetrachords  durch  Zahlen  ausgedrückt  hat  und  auf  dem  Mo- 
nochord oder  dem  Kanon  die  Probe  gemacht,  dass  bei  einer 
jenen  Zahlen  entsprechenden  Saitenlänge  in  Wirklichkeit  die 
durch  sie  bezeichneten  Töne  zum  Vorschein  kommen,  sagt  er  in 
unserem  Capitel:  „Wir  wollen  jetzt  den  umgekehrten  Weg  ein- 
schlagen; wir  wollen  ausgehen  von  den  in  der  musikalischen 
„Praxis  der  Kitharoden  angewandten  Stimmungsarten  und  dann 
„nachweisen,  welchem  Genos  und  welcher  Chroa  eine  jede  der- 
selben angehört  und  durch  welche  Zahlen  die  betreffenden  Töne 
„ausgedrückt  werden  müssen."    Die  beiden  Voraussetzungen,  von 

denen  er  ausgeht,  sind  die,  dass  die  Quarte  =-=  -  und  der  ge- 

g 

wohnliche  Ganzton  = 


Digitized  by  Google 


256 


VII.  Die  Fortschritte  der  Akustik.  Die  Stimmung. 


„Zuerst  nehme  man  von  den  bei  den  Kitharoden  vorkom- 
menden Tetrachorden  die  mit  dem  Namen  xqonoi  bezeichnete 
„Quarte  von  der  vrjxrj  bis  zur  nagccfiiori  und  bezeichne  ihre  vier 
„Töne  durch  die  Buchstaben  a  ß  y  d,  so  dass  «  zur  vt/ti?  ge- 
„setzt  werde: 


„Ich  behaupte,  dass  in  ihnen  das  oben  besprochene  avvxovov 
„XQcofictTog  yivoq  enthalten  ist,  und  zwar  zuerst,  dass  a :  ß  =  6  :  7, 
„ß  :  d  =  7  : 8.  Denn  wir  empfinden,  dass  beide  Intervalle  grösser 
„als  ein  Ganzton,  also  grösser  als  9:8  sind.  Da  6  und  pt  ein 
„Quarten  -  Intervall  bilden,  so  ist  a :  6  =  3  :  4.  Da  nun  auch 
„die  beiden  Intervalle  aß  und  ßö  zusammen  eine  Quarte  bilden 

„müssen  ^  .  -|  =  so  muss  ~  und  ~  den  angegebenen  Werth 
„haben,  denn  -| .  ~  = 

7     o  4 

Doch  wird  die  Uebersetzung  des  Anfanges  genügen,  denn 
mit  Hülfe  der  obigen  Erläuterungen  wird  nunmehr  ein  Jeder 
das  Folgende  richtig  verstehen  können. 


Man  wird  überzeugt  sein,  dass  der  grosse  Forscher  in  der 
mathematischen  Astronomie  und  der  mathematischen  Geographie 
nicht  bloss  in  der  theoretischen,  sondern  auch  in  der  praktischen 
Akustik  in  seiner  Weise  eine  Autorität  ist.  Er  will  kein  theo- 
retisches System  der  Musik  darstellen,  sondern  bloss  eine  Aku- 
stik; das  künstlerische  Element  in  der  Musik  ist  ihm  nur  Neben- 
sache, aber  er  ist  ein  gründlicher  Kenner  der  Musik.  Ebenso 
werden  wir  ihm  auch  Schärfe  und  Geübtheit  des  Gehörs  nicht 
absprechen  dürfen,  eine  Fähigkeit,  die  nach  Allem,  was  wir  über 
griechische  Musik  erfahren,  bei  den  Alten  überhaupt  viel  aus- 
gebildeter war  als  bei  uns.  Wenn  Ptolemaeus,  auf  die  Spiel- 
weisen der  Kitharoden  eingehend,  uns  versichert,  die  und  die 
Töne,  welche  bei  ihnen  in  den  TQomxct  oder  aregea  oder  7«<m- 


ftapapiaq  xqIxtj   naqavrixn  vi\xr\ 
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aiolia  u.  s.  w.  vorkommen,  bilden  zusammen  ein  grösseres  oder 
kleineres  Intervall  als  der  gewöhnliche  (grosse)  Ganzton  oder 
der  gewöhnliche  Halbton  oder  die  gewöhnliche  kleine  oder  grosse 
Terz  u.  s.  w.,  so  müssen  wir  ihm  hierin  Glauben  schenken. 
Die  Richtigkeit  derjenigen  Intervallzahlen,  welche  er  erst  durch 
Berechnung  gefunden  hat,  wie  21:  20  oder  22:21  können  wir 
billig  dahingestellt  sein  lassen,  aber  wo  er  zwei  Intervallgrössen 
mit  einander  vergleichend  an  unser  Gehör  appellirt,  da  können 
wir  ihm  nicht  widersprechen.  Haben  wir  gesehen,  dass  er  ganz 
richtig  und  den  Resultaten  der  modernen  Akustik  völlig  entspre- 
chend das  Octaven  -  Intervall  als  1:2,  die  natürliche  Quinte  als 
2:3,  die  Quarte  als  3:4,  die  grosse  Terz  als  4:5,  die  kleine 
Terz  als  5  :  6,  den  grossen  Ganzton  als  8  :  9,  den  kleinen  Ganz- 
ton als  9  :  1 0,  den  natürlichen  llalblon  als  1 5  :  1 6  bestimmt,  und 
dass  er  die  auf  diese  Intervalle  basirte  diatonische  Scala  als  die 
genaue  bezeichnet  und  zu  Grunde  legt,  so  wäre  es  gar  vorei- 
lig und  nicht  zu  rechtfertigen,  wenn  wir  seine  ausdrückliche  Er- 
klärung abweisen  wollten,  dass  man  in  der  griechischen  Musik 
auch  ein  Intervall  höre,  welches  kleiner  als  die  kleine  Terz, 
aber  grösser  als  der  grosse  Ganzton  sei,  und  welches  nicht  bloss 
er,  sondern  vor  ihm  schon  Archytas  und  Klaudius  Didymus  durch 
7  : 8  bestimmt  haben.  Wir  dürfen  dies  aber  um  so  weniger,  als 
Ptolemaeus  das  Vorkommen  dieses  Intervalls  in  den  verschiede- 
nen Spielweisen  der  Virtuosen  ausführlich  erörtert  hat,  als  er 
z.  B.  genau  angibt:  „Das  Intervall,  welches  in  den  tqohoi  oder 
TQomxa  der  Kitharoden  durch  die  vy\xr\  und  ntnqocvr(xri  gebildet 
wird ,  ist  grösser  als  der  grosse  Ganzton  9 : 8  (und  um  so  mehr 
grösser  als  der  kleine  Ganzton  10:9,  ohne  dass  es  indess  die 
Grösse  der  kleinen  Terz  erreicht."  Wir  werden  dies  anerken- 
nen und  gestehen  müssen:  „in  diesem  Puncte  wich  die 
griechische  Musik  von  der  unsrigen  ab/'  Denn  unsere 
Musik  kann  einen  übermässigen,  der  kleinen  Terz  nahe  stehen- 
den Ganzton  nicht  gebrauchen,  trotz  der  Versuche  Kirnberger's, 
denselben  in  unserer  Musik  einzuführen.  Fraglich  könnte  nur 
sein,  ob  Ptolemaeus  die  Grösse  dieses  Intervalls  durch  die  Zah- 
len 7  und  8  richtig  bestimmt  hat.  Darauf  ist  zu  antworten- 
wenn  die  Zahl  7  :  8  nicht  richtig  sein  sollte,  so  macht  dies  nicht 
viel  aus,  denn  jedenfalls  wird  die  Verhältnisszahl,  welche  zwi- 

Gricchische  Harmonik  u.  s.  w.  17 
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sehen  5  :  6  unil  8  :  9  in  der  Mitte  steht,  der  Verhältnisszahl  7  :  8 
möglichst  nahe  gekommen  sein.  Wir  finden  aber  mit  dem  be- 
sten Willen  keine  andere  Zahl  als  7:8,  welche  jenes  Intervall 
ausdrücken  könnte,  und  auch  die  moderne  Akustik  ist  auf  ganz 
anderem  Wege  dahin  gekommen ,  eine  Inlervallgrösse  7:8  als 
eine  naturliche  anzuerkennen,  so  gut  wie  4:5,  5:6,  8:9. 
Ausserdem  wissen  wir,  wie  fleissig  Ptolemaeus  mit  dem  Mono- 
chord oder  dem  Kanon  operirt  hat.  Er  hat  hier  einer  Saite 
7  Längeneinheiten  und  dann  wieder  8  Längeneinheiten  gegeben : 
er  berührt  sie  in  den  beiden  angegebenen  Massen  und  hört, 
dass  diese  so  entstehenden  beiden  Töne  identisch  sind  mit  den- 
jenigen, welche  in  den  tpojwxa  der  Kitharoden  die  itaQavrpn- 
und  viftiy-Saite  angeben.  Bei  dem  sich  hier  ergebenden  grossen 
Abstände  antiker  Musik  von  moderner  wird  sich  natürlich  unser 
Gefühl,  so  lange,  es  gehen  wird ,  diesen  von  Ptolemaeus  angege- 
benen Thatsachen  widersetzen  und  wir  werden  noch  immer  be- 
zweifeln wollen,  ob  denn  Ptolemaeus  auch  in  Wahrheit  richtig 
gehört  hat,  wenn  er  versichert,  dass  jener  übermässige  Ganzton 
derselbe  sei,  welcher  in  den  tQomna  der  Kitharoden  vorkomme. 
Aber  auch  diesen  Zweifel  müssen  wir  aufgeben,  denn  auch  von  an- 
derer Seite  her  wird  uns  versichert,  dass  die  Virtuosen  in  gewis- 
sen Spielweisen  bestimmte  Saiten  tiefer  stimmen  als  gewöhnlich. 
Dies  lesen  wir  nämlich,  wie  wir  S.  143  anführten,  bei  Piutarcb 
der  diese  Stelle  aus  Aristoxenus  entlehnt  hat. 

Auf  diesem  Vorkommen  eines  übermässigen  Ganztones  beruht 
nun  im  Wesentlichen  Alles,  was  uns  die  alten  Musiker  von  ihren 
Chroai  angeben ,  und  wir  werden  dieselben  nunmehr  nicht ,  wie 
noch  Bellermann,  als  eine  Fiction  ansehen,  um  so  weniger,  als 
der  von  Ptolemaeus  bekämpfte  Aristoxenus  in  seiner 
Lehre  von  den  Cbroai  im  Grunde  völlig  mit  ihm  über- 
einstimmt. Diese  Vergleichung  zwischen  Aristoxenus  und  Pto- 
lemaeus möge  den  Schluss  der  vorliegenden  Untersuchung  bilden. 

- 

i.  J tat ovov  /taAaxov. 

Aristoxenus  sagt:  In  der  diatonischen  Scala  gibt  es  ausser 
der  gewöhnlichen  Einteilung  (oder  Saitenstimmung)  de3  (dori- 
schen) Tetrachords  efga,  in  welcher  fg  ebenso  gross  ist  als 
g  a  und  wo  e  f  die  Hälfte  von  f  g  oder  g  a  ist,  noch  eine  zweite 
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Art  der  Stimmung,  in  welcher  ga  grösser  ist  als  fg,  wo  also 
der  Ton  g  tiefer  gestimmt  ist.  Jene  erstere  Art  nennt  er  das 
öidxovov  avvxovov,  diese  zweite  Art  das  öidxovov  (iccXaxov.  In 
der  Stelle  bei  Plutarch  de  mus.  39,  die  wir  dem  Aristoxenus 
vindiciren  mussten,  bezeichnet  er  dies  Herabslimmen  des  Tones 
(das  fiaXaTTsi.')  als  etwas  sehr  gewöhnliches.  Aristoxenus  geht 
aus  von  der  gleichschwebenden  Temperatur,  wonach  er  die  Oc- 
Uve  in  12  gleiche  Halbtöne  zerlegt,  die  Quarte  (e  a)  besteht  aus 
5  gleichen  Halbtönen  oder,  wie  er  wenigstens  theoretisch  rich- 
tig sagen  kann,  aus  10  gleichen  Viertelstönen  oder  enharmoni- 
schen  Diesen,  denn  mit  der  Praxis  hat  diese  Eintheilung  in  10 
Diesen  nichts  zu  thun,  wie  denn  auch  Aristoxenus  selber  aus- 
drücklich bemerkt,  dass  man  in  der  Praxis  höchstens  nur  zwei 
Viertelslon-Intervalle  aufeinander  folgen  lassen  könnte.  So  wer- 
den denn  die  Intervalle  des  öidxovov  avvvovov  und  liakaxdv 
folgendermassen  nach  enharmonischen  Diesen  bestimmt: 

cvvxovov:    e     f       g  a 

fiakaytov:     e     f       g  a 
"7"  ^T"  "T" 

Der  Gebrauch  des  öidxovov  ^uXuy.ov  ist  sehr  all,  denn  schon  der 
alte,  zwischen  Thaletas  und  Alkman  zu  Sparta  lebende  Musiker 
Polymnastus  aus  Kolophon  kannte  diese  Intervallgrössen  nach 
einer  Stelle  bei  Plut.  Mus.  29.  Das  Intervall  von  3  Diesen  hiess 
txkvoig  oder  anovöutuG^bg  (sxkvcig  fisv  ovv  haksixo  tquov  öie- 
oicov  dovv&ixcov  dvEGig^  ojtovöeiaGfibg  öl  »/  xoy  xuvxov  öiaGxfjfia- 
xog  inlxaaig),  das  Intervall  von  5  Diesen  hiess  ixßokri  (nivxe 
ötioecov  imxaaig')  (Aristid.  p.  28,  Plut.  I.  1.,  Bacchius  p.  11). 
Aristides  fügt  hinzu,  man  habe  dies  nd&t]  öiaöxrjfidxtav  genannt 
wegen  der  Seltenheit  der  Anwendung;  zu  seiner  Zeit  kamen  sie 
aber  überhaupt  nicht  mehr  vor,  wie  aus  seinen  Worten  xovxtov 
xav  ÖLctGxrjiidxav  q  %Q£fa  nobg  xdg  öicccpoydg  xtov  agfiovicov  tucq- 
e(krj7txo  xoig  nctkctioig  erhellt. 

Zur  Zeit  des  Ptolemaeus  jedoch  werden  sie  noch  in  der 
praktischen  Musik  angewandt.  Kr  sagt,  wenn  die  Kitharoden  in 
der  dorischen  Octavengattung  die  ^fxb?  psxaßokixdj  welche  sie 
selber  die  Ttaovndxtti  (statt  xd  xctxd  xdg  x<ov  naQvnaxav  dopo- 

17* 
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ydg)  nennen,  so  sind  die  Töne  des  unteren  Tetrachords  der  Scala 
von  der  dorischen  wutxr\  (ieöcSv  bis  zur  p,i(Sr\  im  fiakaxov  dtaro- 
vikov  yivog  gestimmt  (die  höheren  Töne  im  Sidtovov  fiakanov 
Hvtovqv  oder  öidtovov  roviaiov): 

e      f        g  a 

Das  Intervall  g  a  ist  grösser,  das  Intervall  f  g  kleiner  als  der 
gewöhnliche  Ganzton  9:8,  g  a  ist  ein  übermässiger,  f  g  ein  klei- 
ner Ganzton.  Dies  stimmt  genau  mit  Aristoxeuus,  der  dem  ge- 
wöhnlichen Ganzton  4  öiiostg,  dem  grösseren  Halbton  des  (iala- 
kov  dagegen  5  und  dem  kleineren  3  äiiceig  zuertheilt  hatte.  Ein 
Unterschied  besteht  nur  in  dem  Halbtone  des  iicdaxov,  den  Ari- 
stoxenus  als  gleichgross  mit  dem  gewöhnlichen  Halbton  ansetzt 

21 

Ptolemaeus  aber  auf  20  berechnet,  während  der  natürliche  Halb- 
15 

ton  -Tg  ist.    Dieser  letztere  Unterschied  fallt  aber  weg,  wenn 

wir  bedenken,  dass  Aristoxenus  in  der  Bestimmung  des  Halbtons 
von  der  temperirten  Scala,  Ptolemaeus  dagegen  von  der  natür- 
lichen Scala,  wo  der  Halbton  bedeutend  grösser  ist,  als  in  der 
temperirten,  ausgehl.  —  Das  Factum  wird  also  nicht  bloss  von 
Aristoxenus,  sondern  auch  von  seinem  Gegner  Ptolemaeus  hin- 
gestellt; der  Unterschied  zwischen  beiden  besteht  darin,  dass 
Ptolemaeus  in  der  Angabe  der  Intervallgrössen  sein  Monochord 
gebraucht,  während  Aristoxenus  bloss  mit  seinem  guten  Gehör 
abschätzt. 

2.  J taxovov  fialaxov  ivrovov  oder  didtovov  tovicctov. 

Häufiger  ist  nach  Ptolemaeus  eine  andere  Verwendung  des 
übermässigen  Ganztons  (7  : 8),  indem  sich  nämlich  derselbe  nicht 
wie  vorher  mit  dem  kleinen  Ganztone  (9  :  10),  sondern  mit  dem 
grossen  oder  gewöhnlichen  Ganztone  (8:9)  verbindet.  Auch 
diese  Art  der  Stimmung  nennt  Ptolemaeus  /tmAaxoV,  er  setzt  aber 
zum  Unterschiede  von  dem  vorausgehenden  den  Namen  ivxovov 
hinzu,  wohl  mit  Rücksicht  auf  den  hier  erscheinenden  rovog 
(8:9);  gewöhnlich  aber  lässt  Ptolemaeus  den  Namen  fialaxov 
ganz  weg  und  sagt  schlechthin  öidzovov  tomatov.    Auch  der 
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Name  ;i«W  kommt  dafür  vor  (Ptol.  I,  Aber  noch  eiu  an- 
derer Unterschied  besteht  zwischen  dieser  und  der  vorigen  Te- 
trachordstimmung: dort  bildet  nämlich  der  übermässige  Ganz- 
ion das  höchste,  hier  das  mittlere  Intervall  des  Tetrachords. 
Von  selbst  versteht  sich,  dass  hier  der  Halbton  des  Tetrachords 
kleiner  sein  muss  als  dort  (denn  neben  dem  übermässigen  Ganz- 
tone ist  nicht  der  kleine,  sondern  der  grosse  Ganzton  gebraucht). 
Ptolemaeus  berechnet  die  Grösse  desselben  auf  27 :  28. 

e       f  g  a 

28727  ^Svf  "STlT 

Nach  der  wiederholten  Angabe  des  Ptolemaeus  kommt  diese  Te- 
trachordstimmung überall  dann  vor,  wenn  man  auf  der  Lyra  in 
irgend  einer  Tonart  die  .^legsa«  spielt.  Auch  bei  den  Kitharo- 
den  ist  sie  häufig,  und  zwar  haben  entweder  sämmtliche  Tetra- 
chorde  der  8cala  diese  Stimmung,  oder  es  wird  das  ziTQa%OQdov 
xovictlov  mit  einem  anderen  verbunden  (vgl.  die  Scalen  2—7  auf 
der  Tabelle  zu  S.  246). 

Hätte  Aristoxenus  die  Intervallgrössen  dieses  Tetrachords 
durch  enharmonischc  Diesen  ausdrücken  wollen,  so  hätte  er  etwa 
den  grossen  Ganzton  ga  auf  4,  den  übermässigen  fg  auf  5  und, 
da  das  ganze  Tetrachord  nur  10  Diesen  enthält,  den  Halbton  ef 
auf  1  Diesis  ansetzen  müssen.  Das  wäre  also  nach  aristoxeni- 
scher  Terminologie  (Harm.  p.  44)  eine  \xZ\ig  des  enharmonischen 
und  diatonischen  Geschlechts.  Aber  diese  Tetrachord-Eintheilung 
kommt  bei  Aristoxenus  nicht  vor.  Doch  sagt  er  nicht,  dass  es 
ausser  den  von  ihm  aufgeführten  Tetrachord-Einlheilungen  keine 
anderen  gäbe,  er  nennt  die  von  ihm  angeführten  vielmehr  p.  50 
„rexQaxoQÖov  öiaiglaeig  i^aiQexoi  xs  Kai  yvcoQUioi,  ai'  elaiv  ilg 
yvcoQtfia  diaiQovnivui  (lEyi&rj  öia oxqficcnov und  dies  weist  ent- 
schieden auf  das  Vorhandensein  von  noch  anderen  hin.  Hiermit 
haben  wir  eine  Stelle  p.  52  zu  verbinden:  „Von  den  Intervallen 
„eines  Tetrachords  ist  das  von  der  (dorischen)  Hypate  und  Par- 
„hypale  eingeschlossene  ef  entweder  ebenso  gross  wie  das  von 
„der  Parhypate  und  Lichanos  umschlossene  f  g  oder  kleiner  als 
„dieses,  niemals  aber  grösser.  Das  erslere,  dass  sie  gleich  gross 
„sind,  ist  klar  (dies  ist  der  Fall  bei  allen  von  Aristoxenus  auf- 
gestellten nicht  diatonischen).   Das  zweite  (dass  sie  nämlich  klei- 
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„ner  sind1)  kann  man  erkenuen,  wenn  man  die  (von  derwran? 
„1 1  duGtcg  abstehende)  nctQvnaxri  xov  fiuXanov  %Q(o^axoq  und  die 
(von  der  ^i<sr\  4  Stiaeig  abstehende)  \i%ctvog  xoviatov  nimmt; 

fiala*.  zpcofi.  xovialov 
imdxrj         nuQvnaxri  Xi%avog  fUai\ 


t  4$  diiosig         4  ditösig 


„denn  auch  solche  Einteilungen  sind  ipnEtetg."  (Hier  ist  in 
der  That  das  liefere  Intervall  kleiner  als  das  mittlere.)  —  Dies 
Tetrachord  ist  nun  offenbar  identisch  mit  dem  (iakaxov  ivxovov 
des  Ptolemaeus.  Nach  Ptolemaeus  ist  ef  ein  sehr  kleiner  Ganz- 
ton =  28  :  27,  nach  Aristoxenus  =  1  j  dtiaeig^  der  in  der  Mitte 
liegende  Ganzton  ist  ein  übermässiger  =  7:8,  nach  Aristoxe- 
nus =  4$  ötioeig;  der  höhere  Ganzton  endlich  ein  gewöhnli- 
cher, 8  :  9  oder  4  diiaeig.  Sollte  noch  ein  Zweifel  zwischen  der 
Identität  des  aristoxeniscben  1  j  Diesen-Tones,  welchen  er  durch 
das  ficdctHov  x^cS^a  gebildet  werden  lässt,  und  dem  von  Ptole- 
27 

maeus  auf      angesetzten  Halbton-Intervalle  stattfinden,  so  ver- 
weisen wir  auf  das  XQ^U  f*«A«xöv,  wo  dem  Intervalle  e  f  von 
Ptolemaeus  ausdrücklich  die  Zahl  27 :  28,  von  Aristoxenus 
atig  zuertheilt  werden. 

3.  Das  S  laxovov  avvxovov  und  d ixov laiov. 

Beide  Arten  der  Stimmung  bedürfen  keiner  Erläuterung; 
die  erstere  ist  die  Stimmung  unserer  auf  Annahme  der  grossen 
Terz  beruhenden  natürlichen  Scala  mit  Unterscheidung  des  grossen 
und  kleinen  Halbtons,  die  zweite  ist  die  in  neuester  Zeit  durch 
die  Untersuchungen  von  Drobisch  auch  für  unsere  Musik  als 
praktisch  vorkommende  pythagoreische  Stimmung,  in  welcher  die 
beiden  Ganztöne  einander  gleich  sind  (9:8),  daher  dixoviaiov. 
Wir  müssen  es  den  Versicherungen  des  Pythagoras  wohl  glau- 
ben, dass  diese  beiden  Arten  der  reinen,  nicht  temperirten  Scala 
auch  in  der  griechischen  Musik  neben  einander  bestanden  und 
zwar  für  die  von  ihm  näher  bezeichneten  Spielweisen  der  Kitha- 
roden  (vgl.  oben). 

1)  Für  diese  Worte  ist  das  Original  im  Texte  des  Aristoxenus 
ausgefallen. 
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Beides  sind,  wie  gesagt,  solche  Stimmungen,  welche  wir 
als  reine  bezeichnen  wurden.  Es  gibt  nun  bei  uns  noch  eine 
dritle  reine  diatonische  Stimmung,  nämlich  die  gleicbschwe- 
hende  Temperatur.  Dass  auch  diese  dritte  bei  den  Griechen 
praktisch  gebräuchlich  war,  steht  aus  Aristoxenus  fest,  denn  sie 
ist  es  eben,  welche  Aristoxenus  im  Unterschiede  von  Ptole- 
maeus  als  das  ötarovov  avvxovov  bezeichnet. 

Wir  fassen  mithin  die  Stimmungen  der  diatonischen  Scala 
unter  zwei  Hauptgattungen  zusammen.  Sie  war  nämlich  entwe- 
der 1)  eine  (nach  unserer  modernen  Auffassung)  reine 
Stimmung,  und  zwar  a)  die  temperirte,  b)  die  nicht  tempe- 
rirte  mit  der  grossen  Terz,  c)  die  nicht  temperirte  mit  zwei 
gleichen  Ganztönen;  oder  2)  eine  durch  Annahme  des 
übermässigen  Ganztous  char  akterisirtc  (unreine) 
Stimmung  und  zwar  war  dieser  übermässige  Ganzton  a)  mit 
dem  grossen,  b)  mit  dem  kleinen  Ganzton  verbunden. 

4.  Die  zpaftata. 

Wir  können  sagen,  dass  das  chromatische  Tetrachord  effisa 
aus  der  kleinen  Terz  oder  dem  Trihemitonion  a  fis  und  dem 
Ganzlone  fis  e  besteht,  der  letztere  ist  dann*  aber  ein  xovog  ovv- 
dttog  im  Sinne  der  Allen,  denn  er  besteht  wieder  aus  zwei  Hc- 
mitonien  fis  f  und  f  e.  Von  diesen  Halbtönen  sehen  wir  zu- 
nächst ab. 

1.  Ist  der  Ganzton  ein  kleiner  {^),  so  ist  das  Trihemito- 
nion ein  grosses 

2.  ist  der  Ganzton  ein  grosser         so  ist  das  Trihemitonion 
ein  kleines  (|^) » 

3.  ist  der  Ganzton  ein  übermässig  grosser  (0,  so  ist  das 

Trihemitonion  ein  übermässig  verringertes 

5 

Das  grosse  Trihemitonion  ß  ist  die  gewöhnliche  kleine  Terz  un- 

27 

serer  natürlichen.  Auch  das  kleine  Trihemitonion      kommt  hier 

vor.  Die  Theorie  der  modernen  Musik  unterscheidet  zwischen 
beiden  für  die  natürliche  Scala,  denn  z.  B.  in  der  Reihe 
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c        d        e        f  g 
^TnT  "oncf  7&T16  879" 

ist  die  Quarte  cf  gerade  so  gross  wie  dg,  aber  die  erstere  be- 
steht aus  dem  grossen  Ganzton  c  d        und  dem  kleinen  Tribe- 

mitonion  d  f  (|^) ,  die  zweite  dagegen  besieht  aus  dem  klei 

nen  Ganzton  d  e         und  dem  grossen  Trihemitonion  e  f 

Das  übermässig  verminderte  Trihemitonion  (y)  ist  ebenso  wie 

der  übermässig  vergrösserte  Ganzton  der  Theorie  der  mo- 
dernen Musik  fremd;  bei  den  Griechen  aber  wurde  er  nicht 
bloss  von  der  Theorie  anerkannt,  sondern  hatte  auch  in  der 
Praxis  seine  Anwendung. 

Jene  erste  Art  des  chromatischen  Tetrachords 

(mit  dem  kleinen  Ganzton  ~)  nennt  Ptolemaeus  das  %Qtopa  (ut- 

Aaxdv.  Das  Wort  ^cclanov  bezeichnete  im  diatonischen  Geschlecht 
die  Stimmung,  wo  die  Parhypate  oder  die  Licbanos  (f  oder  g) 
am  meisten  nachgelassen  (tiefer  als  gewöhnlich  gestimmt)  war; 
auch«  im  xQaiiia  (ictXaxov  ist  die  Licbanos  (fis)  tiefer  gestimmt  als 
in  den  übrigen  chromatischen  %QoctL  Diese  Art  des  Chroma 
findet  sich  auch  bei  Eratosthenes  und  Didymus.  Alle  drei  aber 
weichen  in  der  Angabe  der  chromatischen  Parhypate,  das  ist  des 
die  beiden  chromatischen  Halbtöne  hervorbringenden  f,  von  ein- 
ander ab. 

(80)     (75)     (72)  (60) 
Didymus:         e  \$  f      fis  a 

10  :  9  6:5 

(20)     (19)     (18)  (15) 
Eratosthenes:    e      f  \\  fis  a 

10  :  9  6:5 

Ptolemaeus:     e  4$.  f  4$  fis  a 

"l0:9"     6  :  5 

Nach  Didymus  ist  der  erste  Halbton  cf  grösser  als  der 
zweite  f  fis  (dies  will  Aristoxenus  p.  52  niemals  gelten  lassen), 
nach  Eratosthenes  und  Ptolemaeus  ist  der  erste  kleiner  als  der 
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zweite  (wie  es  Aristoxenus  a.  a.  0.  verlangt),  und  zwar  ist  nach 
Ptolemaeus  der  erste  Halbton  wieder  viel  kleiner  als  nach  Era- 
tosthenes  —  nämlich  derselbe  kleinste  Halbton,  welcher  als  tief- 
stes Intervall  des  Staxovov  fialaxov  ivzovov  oder  xoviaiov  er- 
scheint. Mit  Ptolemaeus'  kleinstem  Chroma-Halbtone  stimmt,  wie 
wir  gleich  sehen  werden,  der  liefe  Halbton  im  Chroma  des  Ar- 
chytas  und  der  Halbton  im  %QoSfia  paAaxov  des  Aristoxenus.  Den 
Nachweis  desselben  in  der  musikalischen  Praxis  seiner  Zeit  bleibt 
uns  Ptolemaeus  indess  schuldig,  und  wir  müssen  daher  anneh- 
men, dass  zu  seiner  Zeit  diese  Art  des  Chroma  nicht  mehr  be- 
standen hat. 

Die  zweite  Art  des  chromatischen  Tetrachords 
mit  grossem  Ganztone  efis  (|)  und  kleinem  Trihemitonion  fis  a 

-g^j  kommt  von  den  Akustikern  bloss  bei  Archytas  vor,  der 
das  Chroma  folgendermassen  bestimmt: 

jji  f  IH J*_  J 

8:9  27  :  32 

27 

Der  Halbton  ^  ist  derselbe,  den  er  auch  für  die  Diatonik  an- 
nimmt; der  enharmonische  Viertelston  seiner  Harmonik  hat  die- 
selbe Grösse. 

Die  dritte  Art  des  chromatischen  Tetrachords 
mit  übermässigem  Ganzton  efis         und  übermässig  kleinem 

Trihemitonion  fis  a  kommt  bei  Ptolemaeus  unter  dem  Na- 
men %Qa(icc  cvvTovov  vor  und  ist  die  einzige  Art  des  chromati- 
schen Geschlechts,  die  er  in  der  musikalischen  Praxis  seiner  Zeit 
nachweisen  kann. 

€      f  H Js^  « 

8:7  7:6 

Verbunden  mit  dem  diarovixov  xoviulov  oder  ficckctuov  iVrovov 
kommt  es  bei  den  Lyroden  vor  als  oberstes  Tetrachord  der  hy- 
podorischen oder  äolischen  Octave,  wenn  sie  die  t^otwh  oder 
tqotcix.«  spielen.  (Vgl.  die  betreffende  Scala  Nr.  7  auf  der  Ta- 
belle zu  S.  246;  die  eigenen  ausführlichen  Worte  des  Ptole- 
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maeus,  womit  er  den  Nachweis  liefert,  dass  in.  dieseu  xqonoi 
wirklich  jene  syntonisch-  chromatische-  Stimmung  vorhanden  sei, 
haben  wir  S.  256  mitgetheilt.)  Sodann  wird  dieses  fuypor  des 
toniäischen  mit  dem  syntonisch  -  chromatischen  Tetrachorde  von 
den  Lyroden  überall  da  gebraucht,  wo  sie  in  irgend  einer  Ton- 
art die  von  ihnen  sogenannten  ..ftedaxa"  spielen. 

Wir  machen  hier  noch  einmal  darauf  aufmerksam,  worauf 
wir  schon  S.  249  hingedeutet,  dass  nach  Ptolemaeus,  dem  ein- 
zigen, der  auf  den  praktischen  Gebrauch  des  Chroma  Rücksicht 
nimmt,  die  chromatische  Scala  stets  eine  gemischte  ist  (denn  un- 
ten ist  sie  diatonisch)  von  dieser  Form 

Aeolisch :  a  h  c  d  e  f  ges  *  a. 
oder  Dorisch:  e  f  g  a  h  c  des  e. 
oder  Phrygisch:    d    e   f  g    a    h    ces  d. 

Vermuthlich  ist  dies  auch  schon  die  alte  chromatische  Scala. 
Was  nun  die  Stimmung  der  chromatischen  Scala  anbetrifft,  so 
kannten  die  Lyroden  und  Kitharoden  zu  Ptolemaeus'  Zeit  bloss 
diejenige,  wonach  die  Septime  {ges  des  b)  mit  der  Oclave  ein  über- 
mässig kleines  Ilemitonion  bildete,  welches  in  seiner  Grösse  zwi- 
schen dem  grossen  Ganzlone  und  der  kleinen  Terz  in  der  Mitte 
stand.  Wir  könnten  den  chromatischen  Ton  ebenso  gut  ein  nach- 
gelassenes g  als  ein  höher  gestimmtes  ges  nennen.  Diese  Stim- 
mung mit  übermässig  hohem  ges  des  6 "(oder  fis  eis  ais)  bezeich- 
net Ptolemaeus  und  so  auch  schon  Aristoxenus  als  das  reine 
Chroma,  XQ^a  ävvtovov.  Das  was  wir  ein  reines  Chroma  nen- 
nen würden  (mit  „richtig*'  gestimmtem  ges  des  b),  gilt  den  Alten 
als  eine  Abart,  als  fiaXanov  %Q<opcc;  die  Praxis  des  Ptolemaeus 
kennt  es  überhaupt  nicht  mehr.  Es  lässt  sich  also  der  antike 
chromatische  Ton  mit  keiner  einzigen  Erscheinung  in  der  mo- 
dernen Musik  vergleichen.  Bellermanns  Vermuthungen  über  das 
griechische  Chroma,  in  welchen  die  uns  hier  und  sonst  gebote- 
nen Nachrichten  der  Alten  ganz  unberücksichtigt  bleiben,  ha- 
ben das  Richtige  nicht  getroffen. 

Es  liegt  nahe,  mit  den  drei  Arten  des  Chroma,  welche  wir 
bei  den  Akustikern  kennen  lernen,  die  drei  aristoxenischen 
Arten  des  Chroma  zu  vergleichen: 
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1 .  XQtopu  (lalaxov  des  Ptole- 
raaeus: 


2.  %Q(ona  avvxovoy  des  IHole* 
maeus : 


3.  Altes  XQ®t*a  des 
Archytas : 


1.  XQupu  fMthtxbv  des  Aristo- 

xenus : 

ges 

e  L 

4  diio.      ß  dtia. 

2.  zQGbua  övvtovov  des  Aristo  - 

xenus : 

ges 

e       f       fis  a 

3.  XQtotut  wiohov  des  Aristo- 

xenus : 


32  :  27 


Ganz  ton  verbunden  mit  getheiltem  Trih  ein  i  tonion 

1 .  übermässig  grosser(~  =  4*ifo.)  m.  überm,  kleinem      =  6 

2.  kleiner   .  .    .    .  (j0=2frn6j.)  mit  grossem  .    .  =7±<n6j.) 

3.  grosser     .    .    .  (|  =  3  8U<s. )  mit  kleinem  .    .        =  7 

In  dem  ersten  liegt  der  chromatische  Ton  (fis)  am  höchsten,  im 
zweiten  am  tiefsten,  im  dritten  in  der  Mitte.  Das  erste  Chroma, 
trotzdem  dass  hier  nach  Ptolemaeus  genauer  Darstellung  der  von 
uns  nicht  zu  gebrauchende  Kirnbergersche  Ton  die  Stimmung 
bedingt,  war  den  Alten  das  gewöhnliche  Chroma  (avvzovov); 
wenn  Aristoxenus  mit  seinem  Gehöre  die  chromatischen  Inter- 
valle abschätzt,  so  dürfen  wir  uns  nicht  allzusehr  wundern, 
dass  er  hierbei  nur  die  verschiedenen  chromatischen  Chroai 
unter  einander  vergleicht,  und  dass  er  daher  in  dem  gewöhn- 
lichen syntonischen  Chroma,  in  welchem  der  Ton  fis  am  höch- 
sten lag,  das  Trihemitonion  auf  6  Diesen  taxirt  und  demnach 
in  den  beiden  übrigen  Chromata,  in  welchen  der  Ton  fis  tiefer 
lag,  das  Hemitonion  auf  7  und  7£  Diesen  abschätzt.  Dies  ist 
allerdings  ein  Fehler,  denn  Aristoxenus  berücksichtigt  hierbei 
nicht  die  diatonische  Intervallgrösse  c  e  oder  ff  e,  die  nach  sei- 
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ner  Angabe  ebenfalls  6  duöeig  beträgt;  aber  gerade  derartige 
Fehler  sind  es  ja,  weshalb  die  Akustiker,  die  mit  dem  Mono- 
chorde an  die  Bestimmung  der  Intervalle  gehen,  gegen  den 
Aristoxenus  zu  Felde  ziehen  und  seine  auf  die  <x?<s&ti6ig  gegrün- 
deten Angaben  verwerfen,  wie  sie  es  verdienten.  Aristoxenus 
hat  das  Trihemitonion  des  XQnpct  avvxovov  —  wenn  auch  nicht 
ausdrücklich  —  dem  Trihemitonion  der  diatonischen  Scala 
gleichgestellt;  Ptolemacus  verbessert  dies,  indem  er  nachweist, 
dass  das  Trihemitonion  des  XQäfuic  (laXaxov  grösser  als  der 
Ganzton,  aber  kleiner  als  die  natürliche  Terz  sei.  So  viel  aber 
steht  fest,  dass  sich  Aristoxenus  und  Ptolemaeus  unter  dem 
jfowfia  fiaXa%6v  dasselbe  denken. 


Verhältnisszahl 
nach  den  Akustikern 


Diesen 
nach  Aristoxenus 


3 

es 
c 


Temperirte  Quarte 

...  10 

natürliche  Quarte 

4  : 

3     .  . 

•       •       •       '  ' 1 

temperirter  Ditonos  (Terz) 

...  8 

natürlicher  Ditonos 

5: 

4     .  . 

•       •       •  " 

temperirtes  Trihemitonion 

...  6 

grosses  Trihemitonion 

6 

5     .  . 

.   .   .  7J 

kleines  Trihemitonion 

32  : 

27    .  . 

...  7 

übermässig  kleines  Trihem. 

7  ! 

6     .  . 

...  6 

temperirter  Ganzton 

...  4 

übermässig  grosser  Ganzton 

8 

7  . 

*    *    '  W|, 

grosser  Ganzton 

9 

:  8     .  . 

...  4, 

kleiner  Ganzton 

10 

:  9     .  . 

...  3, 

im  Chroms  4 


Eine  übersichtliche  Vergleichung  aller  Tetrachordeinthei- 
lungen  des  Aristoxenus  und  der-  Akustiker  gibt  Tab.  4.  Es 
versteht  sich,  dass  auf  die  hier  vorkommenden  Verhältnisszahlen 
der  Viertelstöne  und  anderer  kleinerer  Intervalle  nichts  zu 
geben  ist. 
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rovov  üvrovov  ticcAccxov  rj  roviaiov 
nachgelassenem  */*  und  nachgelassenem  *g). 


50  . 
ov 


1*  Sita. 


»/ 


miß    "W  ^  j    «  »  •  »'^ 


xo'v 


4J  ätftf. 


7:8 


-1  Sita. 


8:1) 


5.    Xqcoiicc  rjiiiöXiov. 

 8:0  


.27:32. 


»/ 


•  • 

27:28 

224:243 

I» 

Ii  tfif'ff. 

6. 

Xqcoiicc  {icdaxov. 

< 

0: 

10 

27:32 
7  <W 


.5:0. 


füll  ff 

to(ia 


1 J  iJihx. 

27:2S 
15:1(3 
19:20 


V 


1 J-  Site. 
14:15 
24:25 
18 : 10 


fis 


7J  dtfd. 
5:0 
5:0 
5:0 


vgl.  1.  'Eqktoc&.  ivciQiiov. 


VT.     .  . 

21:22 

11:12 

VI.     .  . 

2  Sua. 

2  dita. 

Xpcotia  Gvvrovov  rj  roviatov. 


— 

r 


.7:8. 
/ 


—0:7  — 

0:7 
0  öäa. 


(8.    didtovov  bpalov.) 

» 

op.  .    .    '   12:11    f    11:10    "\  10:0 
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Achtes  Capitel. 

Die  Semantik. 


§  27. 

Die  Noten  im  Allgemeinen.   Die  übrigen  musikal.  Zeichen. 

Aristoxenus  sagt  in  der  Einleitung  seiner  harmonischen 
Stoicheia,  dass  die  Semantik  oder  Notenkunde  nicht  zur  streng 
wissenschaftlichen  Betrachtung  der  Musik  gehöre.  Darin  hat  er 
Recht  —  ebenso  wenig  gehört  die  Buchstabenkunde  in  eine 
eigentliche  Sprachwissenschaft.  Da  wir  aber  in  unserer  Kennt- 
niss  der  griechischen  Musik  nur  auf  die  alleruntersten  Elemente 
beschränkt  sind,  so  müssen  wir  den  Musikern  der  römischen 
Kaiserzeil  sehr  dankbar  sein,  Jass  sie  in  ihren  Compendien  die 
Semantik  so  ausführlich  dargestellt  haben,  Alypius,  Gaudenlius 
p.  22,  Boethius  4,  2;  3,  14.  Aristid.  p.  15.  22.  25.  III. 
Bacchius.  Porphyr,  ad  Ptol.  343.  349.  352.  Die  antike  Seman- 
tik lässl  sich  hieraus  mit  voller  Sicherheil  construiren.  Indess 
hat  es  auch  Aristoxenus  selber  nicht  verschmäht,  Notentabellen 
aufzustellen.  Sie  lagen  dem  Vilruv  vor  5,  4,  und  da  sie  Ari- 
stoxenus, seiner  eigenen  Aussage  zufolge,  in  den  harmonischen 
Stoicheia  nicht  gebracht  hat,  so  haben  sie  wohl  als  Schluss  sei- 
ner uQ%ai  oder  vielleicht  auch  seiner  öo^ai  ap^oiuxwv  einen  Platz 
gefunden.  Die  erhaltenen  Notentabellen  der  Späteren  gehen 
sicherlich  auf  die  des  Aristoxenus  zurück.  Wir  können  aber 
die  Semantik  noch  weit  über  die  Zeit  des  Aristoxenus  zurück- 
verfolgen,  Dank  der  Polemik,  die  er  gegen  seine  Vorgänger  ge- 
führt hat.  Denn  wir  wissen  aus  ihm  nicht  nur,  dass  die  sog. 
alten  Harmoniker  in  ihren  kleinen  Lehrbüchern  hauptsächlich 
die  Notenkunde  im  Auge  halten  (S.  32),  sondern  können  auch 
in  die  Eigentümlichkeit  ihrer  Notenalphabetc  noch  einen  ziem- 
lich klaren  Blick  gewinnen.  Ueber  die  Harmoniker  hinaus  aber 
können  wir  die  antike  Semantik  nicht  mehr  an  der  Hand  direc- 
ter  Nachrichten  verfolgen.  Man  hat  aus  einer  Stelle  des  Hera- 
klides  Ponlikus  bei  Plutarch  de  mus.  3  (und  Clein.  Alex,  ström. 
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1,  308)  gefolgert,  dass  bereits  dem  Terpander  die  Motivirung 
der  Melodieen  bekannt  gewesen  sei.  Dort  lesen  wir  nämlich: 
rov  Tiqnuvdqov  £<pfl,  xi&agw&xcoi'  TtQit\xt\v  ovxa  vopcov,  xcncc 
vofiov  tnaoxov  xoig  Znsöi  xoig  iccvxov  xai  xoig  fO^Q0v  ftiXij 
negixi&ivxa  aöeiv  iv  xoig  ayäaiv.  Das  heisst  auf  deutsch:  Ter- 
pander hat  seinen  eigenen  und  Homers  Gedichten  Melodieen 
hinzugefügt  und  an  den  Agonen  gesungen  —  aber  von  Noten 
ist  hier  gar  keine  Rede;  das  musste  a^ft«,  aber  nicht  plAtj 
hcissen,  und  aus  dem  Vorhandensein  von  Melodieen  und  agonisti- 
schem  Gesänge  darf  man  noch  nicht  auf  das  Vorhandensein  von 
Noten  schliessen,  so  wenig  wie  für  die  älteste  Poesie  auf  Büch- 
staben und  Schrift.  Ausserdem  hat  man  in  Pylhagoras  den  Er- 
finder der  Noten  zu  erblicken  geglaubt  nach  Aristid.  p.  28: 
IIv&ayoQOV  xav  tfrot^W  oXtov  ix&loeig  xrov  xt  xgontav  xoxcr 
xoc  xgiu  yivr\.  Auch  kann  diese  Angabe,  welche  die  Diagrammata 
der  15  Transpositionsscalen,  von  denen  einige  sogar  später  sind 
als  Aristoxenus,  zuschreibt,  unmöglich  in  irgend  einer  Weise 
Autorität  sein.  Wir  wiederholen,  dass  die  Angaben  des  Aristoxenus 
über  die  Semantik  der  alten  Harmoniker  das  früheste  historische 
Zeugniss  sind.  Doch  gewährt  die  Notenschrift  selber  manchen 
Anhaltpunct,  auf  welchen  gestützt  wir  auch  ohne  eine  ausdrück- 
liche Tradition  die  Geschichte  der  Notenerfindung  ziemlich  ge- 
nau verfolgen  können. 

Die  Griechen  haben  im  Ganzen  67  Noten  (crjfiua)  von  F 
bis  g,  von  denen  indess  4  keine  praktische  Anwendbarkeit  ha- 
ben; dazu  kommen  noch  4  Noten,  welche  von  den  Spätem  bloss 
der  Theorie  zu  Liebe  aufgebracht  siud,  Aristid.  p.  28,  Bellerm. 
Anonym,  p.  8.  Jede  Note  erscheint  aber  in  einer  doppelten 
Form,  die  eine  für  den  Gesang,  die  andere  für  die  Instrumente 
—  also  67  Gesang-  und  67  Instrumental -Noten.  In  den  uns 
überlieferten  Notenscalen  steht  die  Instrumentalnote  entweder 
unterhalb  der  gleichbedeutenden  Singnote,  oder  sie  ist  zur  rech- 
ten Hand  hinter  die  Gesangnote  geschrieben.  Aristid.  26:  xoig 
(ihv  xazco  xcc  xcaAa  xori  xa  iv  xaig  todccig  fisaavhxa  t\  tyilcc  xqov- 
fiaxa,  xoig  d'  avta  xag  ajdag  xceQaKxrjoltopsv.  Gaudent.  23:  fto- 
actv  de  ömhx  xccxf  exceCxov  6xl%ov  xcc  ar}(ieia  c5v  xb  fisv  ovo» 
xrjv  Xi£iv  cmoarmctivH ,  xb  6h  xaxco  xrjv  kqovoiv.  Boeth.  4,  3. 
Von  den  Musikresten,   welche  auf  uns  gekommen,  sind  die  3 
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Hymnen  aus  der  Zeit  Hadrians  mit  Gesangnoten  bezeichnet,  die 
kleinen  Instrumental  -Uebuiigsstücke  des  Anonymus  mit  Instru- 
nientalnolen.  In  der  pindarischen  Ode,  wo  wir  lediglich  Gesang- 
noten erwarten  sollten,  ist  die  Melodie  von  Vers  1.  2.  3  mit 
Gesangnoten ,  die  von  Vers  4.  5  mit  Instrumentalnoten  ge- 
schrieben. 

Uns  sind  sämmtliche  Zeichen  der  beiden  Notenalphabete  ge- 
nau bekannt.  Sie  sind  auf  der  Tabelle  S.  272  u.  273  enthalten  mit 
sammt  der  Beschreibung,  welche  Alypius  (resp.  Gaudenlius  und 
Boelhius)  den  Zeichen  hinzufügen.  Die  erste  Columne  von  oben 
nach  unten  enthält  die  Gesangnoten,  die  zweite  Columne  die 
jedesmal  entsprechenden  Instrumentalnoten,  lieber  den  relati- 
ven Werth  der  Noten  geben  uns  die  Berichte  der  Alten  hin- 
reichenden Aufschluss,  d.  h.  wir  wissen,  um  welches  Intervall 
die  durch  die  einzelnen  Noten  bezeichneten  Töne  auseinander 
liegen.  Dies  ergibt  sich  nämlich  theils  aus  den  Verzeichnissen 
der  Transpositionsscalen ,  wo  für  sämmtliche  15  xovoi  zu  jedem 
Tone  der  Seala  vom  Proslambanomenos  bis  zur  Note  hyperbo- 
laion  die  ihn  bezeichnende  Gesang-  und  Inslrumentalnote  hinzu- 
gefügt ist {) ,  theils  ergibt  es  sich  aus  den  aus  Aristides  p.  27 
nur  theilweise  bei  Gaudentius  p.  2;t,  24  verzeichneten  diayQap- 
fiata  x6v  aiifielouv  xuxa  xovov  und  r^ikxoviov,  welche  uns 

über  sämmtliche  Noten,  die  um  ein  Ganzton-Intervall  oder  ein 
Halhton-Intervall  von  einander  entfernt  liegende  Töne  bezeich- 
nen, Auskunft  geben.  Ich  habe  diese  letzteren  Angaben  in  so- 
weit in  die  Notentabelle  S.  272  und  273  mit  aufgenommen,  als 
ich  die  nach  den  Angaben  der  Musiker  um  einen  Halblou  aus- 
einander liegenden  Noten  mit  einem  dickeren  Bogen,  die  einen 
Ganzton  auseinander  liegenden  durch  einen  schwächeren  Bogen 
mit  einander  verbunden  habe.  Aus  der  Betrachtung  der  xovoi 
Capitel  V  hat  sich  ergeben,  dass  mit  Rücksicht  auf  die  Geltung 
der  Noten  in  den  Transpositionsscalen  die  höchste  griechische 
Note  unserem  zweigestrichenen  <f ,  die  tiefste  unserem  grossen  F 
entspricht,  und  hiernach  haben  wir  auf  der  gedachten  Tabelle 
zu  jeder  griechischen  Note ,  welche  nicht  einem  durch  Kreuz- 


1)  Pas  vollständigste  Verzeichnis«*  dieser  Art  gibt  Alypius. 
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xctv  avsav 


<ü  xtxodycavov  .    .  %al 
aXtpa  .    .    .    .    .    -  ßctosia 


v  xctxoa  vsvov 
tpi  nXdyiov 
%i  discp&OQog 
tyi  xdxco  i/cvoy 
cö  rerpayawoi' 
aAqpa  .  . 
ßrixct  .  .  . 
yapiia  .  . 
d&ta  .  . 
Fi  xsxgdycavov 

rixa 
&rixu 


-  vv 


-  ni  nXdyiov 

-  XdfißSa  nXdyiov  dnsaxqa^hov 

-  XdpßSa  aveoxQCtfiiiivov 

-  XdfißSa 

-  rmtöeXxa  xcc&siXxvepivov 

-  ripCSsXxa  vnxiov 

-  ni  yta&siXxvonivov 

-  xdnna  dnsaxQanfiivov 

-  xdnna  dvsaxQUfiiiivov 

-  xdnna 

Qctti[iivov  -  r^tiaXtpa  8s£i6v  ava  vsvov 

-  doiaxsoov  ava  vsvov 

-  rjxa  dpsXTjxixov  xa&siX%vO(iivof 

-  rjui'alcpa  doioxsoov  xdxa  vsvot 

-  TjuCaXya  9e£iov  xdxa  vsvov 

-  ßagsia 

-  6&sfa 


Xdfißäu  .  . 
ftv.    .    .  . 


I 
» 

•5 


-  1/U 


nXdyiov  dnsaxQapfisvov 
ni  dvsaxga^svov 
ni  nXdyiov 

Xdpßda  nXdyiov  dnsaxQtt(i(iivof 
Xdußda  dvsaxoapftivov 
XdfißSa  nXdyiov 
THLfösXxct  xa&HXxvofiivov 
7}}jLi$eXza  vnxiov 
ni  xa&siXxvopivov 


Erhöhung  oder  b-  Erniedrigung  hervorgegangenen  Tone  ent- 
spricht, mit  den  ihr  gleichkommenden  modernen  Noten-Buch- 
staben g,  f,  W  u.  s.  w.  hinzugefugt.  Man  wird  sich  aber  aus 
§  20  erinnern,  dass  die  Stimmungshöhe  bei  den  Griechentum 
eine  Quarte^  tiefer  stand  als  heutzutage,  dass  also  g  wie  d,  /  wie 
c  ,  T  wie  ä  gestimmt  hat.  Doch  brauchen  wir  diese  wirk- 
liche Stimmungshöhe  in  unserem  jetzigen  Capitel  nicht  weiter 
zu  berücksichtigen. 
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9 


0 


Ol 


dXcpa  dvsoxQafifiivov 
ßrjxa  iXXsmig  . 
ydfifia  dnsazQafjLfiivov 
SiXxa  avsGTQanpivov 
Sfyafifia  .... 

iXXsmsg  .  . 
JxaiXXBmig    .  . 

7}flid,TJXa  .... 

itoza  nXayiov   .  . 
Hanna  dvBaxoanfiEvov 
XdfißSa  avsatQafifiivov 

avxtvv  

£f  SmXovv  avsatgafifi^v 
ov  x«to>  yQa^Lfirjv  t"%ov 
ni  avtöxga^iiivov 
Qto  avBOXQafifiivov 
aiypa  SmXovv  dnBOXQap. 
xav  nXayiov     .       .  . 

Tjutcpi  nXayiov  ansctQup. 


Kttl  ni  Ha&siXHVGfievov 

-  xa7T7ra  dnsoxQafifiivov 

-  xaTTTra  dvBaxQafiftivov 
■  Hanna 

-  otyfia  dnfaxQafifiivov 

-  aiyfia  dvsaxQafifiivov 

-  ctyfia 

-  ätyafifia  ansoxQafipivov 

-  Siy  appa  dvBaxQafLfiivov 

-  6  i'yccufitt 

-  rjm'fiv  Ssfciov 

-  rj(i£ftv  vnxiov 

-  rjfiifiv 

-  ö(ya[i[ia  avioxoufifidvov  !) 

-  ydpfia  avsoxQafifiivov 

-  ydfifia  6q&6v 

-  xav  nXayiov  dnsoxQa(i(iivov 

-  xav  dvsaxQa(iftivov 

-  xav  nXayiov 

-  TT  xsxQayavov  dnBaxQU(ifiivov 

-  TT  xBxodycovov  vnxiov 

-  TT  xexodycovov 

-  r)xa  iXXnnig  dnsoxoappivov 

-  rjxa  iXXstnis  nXayiov. 

-  r\xa  iXXsmsg 

-  ni  SmXovv 

-  ni  SmXovv  dveaxoafi. 

-  ijxa 

-  otyfia  SmXovv  dntoxo. 
aCyua  SmXovv  dvBOxo. 
aiypa  SmXovv 
xay  6q&6v 


-   rtfiirpi  nXayiov 


Eine  leichle  Uebersicht  über  die  Noten  lässl  sich  geben,  wenn 
wir  dieselben  innerhalb  unseres  Fünfliniensystems  setzen,  wie  es  im 
Anhang  auf  Tabelle  zu  S.274  geschehen  isl.  Eine  jede  griechische 
Note  hat  den  Werth ,  welchen  die  an  derselben  Stelle  des  Li- 


1)  Statt  des  Zeichens  b  gibt  Aristides  1,  ohne  Zweifel  das  Rich- 
tige. 2)  Gaudentius  sieht  darin  ein  nXdy iov  yd(i(ia  dvsoxQappivov 
xai  ydftj&a  nXayiov  —  was  sicherlich  unrichtig  ist. 

Griechische  Harmonik  u.  «.  w.  18 
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niensystems  stehende  moderne  Note  haben  würde.  Zu  den  No- 
ten, welche  unseren  durch  Kreuz  erhöhten  entsprechen,  ist  da- 
bei ein  kleines  Kreuz  vorgesetzt.  Je  drei  Notenzeichen  sind 
hier  durch  eine  perpendiculäre,  das  ganze  System  durchschnei- 
dende Linie  mit  einander  zu  einer  triadischen  Gruppe  vereinigt. 
Von  diesen  Linien  bedeutet  das  dritte  zur  rechten  Hand  stehende 
Zeichen  die  um  einen  Halbton  erhöhte  Note,  wie  aus  dem  da- 
vorgesetzten  Kreuz  sich  ergibt;  das  erste  zur  linken  Hand  ste- 
hende Zeichen  bedeutet  die  um  einen  Halbton  tiefere ,  nicht  er- 
höhte Note.  Die  zwischen  beiden  in  der  Mitte  stehende  Note 
bezeichnet  einen  Ton ,  der  zwischen  beiden  in  der  Mitte  liegt, 
der  also  etwas  höher  ist  als  der  erste  und  etwas  tiefer  als  der 
zweite.  Man  wird  sich  erinnern,  dass  die  Griechen  von  einem 
besonderen  Tongeschlechte ,  dem  sogenannten  enharmonischen 
reden,  in  welchem  zwischen  den  um  ein  Halbton-Intervall  aus- 
einanderliegenden  Tönen  wie  e  und  f,  h  und  c  u.  s.  w.  nocli 
ein  Ton  in  der  Mitte  vorkam,  den  sie  die  enharmonische  Diesis. 
nennen.  In  der  That  wird  für  diejenigen  Tonarten,  welche  wir 
oben  als  die  aus  der  klassischen  Zeit  stammenden  erkannt  haben, 
jenes  in  der  Mitte  stehende  Notenzeichen  gebraucht,  um  die  en- 
harmonische Diesis  zu  bezeichnen.  Der  Kürze  wegen  möge 
man  daher  jenes  mittlere  Notenzeichen  als  den  zwischen  zwei 
Halbtönen  stehenden  enharmonischen  Vierlclston  auffassen,  ob- 
wohl, wie  wir  später  sehen  werden,  die  Anwendung  jenes  Zei- 
chens noch  weiter  geht. 

An  zwei  Stellen  in  jeder  Octave  ist  die  erste  Note  der  tria- 
dischen Gruppe  mit  der  dritten  Note  der  vorausgehenden  Gruppe 
durch  eine  Klammer  vereint.  Sie  soll  darauf  hinweisen,  dass 
bei  der  vorausgesetzten  gleichschwebenden  Temperatur  diese 
beiden  Noten  gleiche  Höhe  haben,  his  und  c,  eis  und  f.  Die 
Musiker  nennen  daher  diese  Noten  ofioxova.  Sie  betrachten  als 
homolon  aber  auch  die  zweite  und  dritte  Note  einer  jeden 
Gruppe.  Es  sieht  allerdings  so  aus,  als  ob  dies  letztere  in  der 
Praxis  der  Nolirung  bisweilen  der  Fall  sei,  indem  nämlich  i» 
bestimmten  Transpositionsscalen  die  mittlere  Note  für  solche 
Töne  angewandt  wird,  für  welche  wir  das  dritte  Notenzeichen 
erwarten  würden,  aber  andererseits  ist  doch  die  Praxis  der  No- 
tirung  eine  derartige,  dass  das  mittlere  uud  das  dritte  Noten- 
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zeichen  verschiedene  Tonwerthe  bedeuten,  und  die  Bemerkung 
der  Alten,  dass  diese  Zeichen  b^oxova  seien,  ist  mithin  nicht 
richtig.  Gaudentius,  der  p.  27  eine  in  den  Handschriften  nicht 
ganz  erhaltene  Tabelle  der  b^oxova  gegeben,  sagt:  2&evxo  8h 
xcrJ  ra  XsyofiEva  bpoiova  otg  ccöiaqnQag  avxi  tcöv  ivigcov  Pfaoxi 
%s%QY\<3&(ti.  xal  ovöh  öiofai  ofadfaoxe  xap  itokkeÜv  fi/v,  o/ao- 
tovoav  8h  iQYiGcto&ut  nqbg  cr^dmiv  (dies  ist  unrichtig).  J7api- 
%st  öh  aal  XQttctv  aXXrpf  xct  bfioxovcc  zag  yag  öiiaetg  iv  tq>  a^- 
fioviKoi  xerl  ^pQ)jU«Tfxcj  yivei  <)m  xovxojv  i(ps£rjg  zi&£(iIvcov  orj~ 
fisiovvrai.    Das  Nähere  in  §  29. 

Ueberblicken  wir  das  Notenverzeichniss,  so  fällt  uns  in  die 
Augen,  dass  wir  zwei  Klassen  von  Noten  unterscheiden  können, 
von  denen  wir  die  einen  etwa  die  gestrichenen  Noten,  die  an- 
dern die  einfachen  oder  ungestrichenen  nennen  können.  Die 
Noten  von  h  bis  <T  haben  nämlich  sämmtlich  sowohl  im  Sing- 
wie  im  Instrumental-Alphabete  einen  diakritischen  Strich  hinter 
sich.  Dieser  soll  eine  jede  derselben  von  der  eine  öctave  tiefe- 
ren Note  unterscheiden,  die  bis  auf  den  mangelnden  Strich  mit 
ihr  dasselbe  Zeichen  hat.  Bei  Alypius  führt  eine  jede  dieser  No- 
ten den  Zusatz  ini  xrjv  oguTipra,  d.  h.  nach  der  Höhe  zu,  womit 
eben  die  höhere  Octave  bezeichnet  werden  soll.  Es  werden  sich 
diese  aijfiua  im  b£vxr}xa  späterhin  als  eine  Erweiterung  des  ur- 
sprünglich nur  bis  a  gehenden  und  nur  die  ungestrichenen  No- 
ten umfassenden  Alphabetes  herausstellen.  Bei  Aristoxenus  ist  der 
höchste  in  der  Musik  praktisch  verwandle  Ton  der  Ton  T  als  höch- 
ster Schlusston  der  hoch-mixolydischen  Scala  (oder  wenn  man  will 
der  Ton  f);  die  höheren  gestrichenen  Noten  kommen  erst  in  der 
Kaiserzeit  mit  der  Einführung  der  hyperbolischen  und  der  bis 
zu  g*  reichenden  hyperlydischen  Scala  auf.  In  einem  nicht  edir- 
ten  Madrider  Fragment,  woraus  Bellermann  Anonym,  p.  8  eini- 
ges mittheilt,  erscheint  auch  noch  ein  Ton  «  mit  dem  Zeichen 
M'  (als  Octave  der  ungestrichenen  s-  wir  haben  diese 
höchste  Note  nicht  aufgenommen,  weil  sie  nur  der  Theorie  zu 
Lieb  gebildet  ist  (vgl.  S.  270). 


18* 
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S  28. 

Da«  älteste  Instnimentalnoten-  Alphabet 

Die  sogenannten  Singnoten  sind,  wie  Jedermann  auf  den 
ersten  Blick  ersieht,  die  24  Buchstaben  des  neu-ionischen  Al- 
phabets, welches  das  alte  F  ausgeworfen  und  am  Schlüsse  die 
Buchstaben  X,  <t>,  Y,  n  hinzugefugt  hatte,  und  nachdem  es  un- 
zweifelhaft auch  im  griechischen  Mutterlande  hier  und  dort  im 
Privatgebrauche  zur  Anwendung  gekommen  war,  seit  Euklides' 
Archontate  für  Athen  officielle  Geltung  erhielt  und  von  da  an 
die  altgriechischen  Local  -  Alphabete  überall  verdrängte.  Die 
Mitte  der  Singnoten  -  Scala  zeigt  die  Buchstaben  dieses  Alphabe- 
tes in  ungeänderter  Gestalt,  in  der  Tiefe  und  Höhe  aber  sind 
sie  zur  Unterscheidung  der  verschiedenen  Octaven  in  einer  ge- 
rade nicht  sehr  principiellen  Weise  durch  Umstellung  oder  Ab- 
kürzung modiücirt,  jedoch  immer  so,  dass  die  alphabetische  Ord- 
nung der  Buchstabeu  eingehalten  ist. 

Auch  in  den  Instrumentalnoten  lassen  sich  sofort  Buch- 
staben erkennen,  aber  Buchstaben,  die  von  den  vulgären  in 
mannigfacher  Weise  abweichen.  Fortlage  erblickt  darin  eine 
Modification  und  Verstümmelung  der  Singnoten;  zu  welchem 
Zwecke  dieselbe  nach  seiner  Ansicht  vorgenommen  ist,  ist  mir 
nicht  recht  klar  geworden.  Sie  wären  hiernach  also  jünger  als 
die  Singnoten.  Bellermann  hält  die  Singnoten  für  jünger  und 
nennt  die  Instrumenlalnoten  das  ältere  Notenalphabet;  was  die 
ursprüngliche  Bedeutung  dieses  Inslrumentalnoten-Alphabetes  an- 
betrifft, so  erklärt  er  (Tonleitern  S.  46),  er  pflichte  durchaus 
der  von  Vincent  in  der  Schrift  „des  notations  scientitiques  ä  le- 
cole  d'Alexandrie  (Revue  Archeologique,  Janv.  1 846)"  ausgespro- 
chenen Meinung  bei,  dass  die  Instrumentalnoten  aus  den  Zeichen 
für  die  Himmelskörper  entstanden  sein  können.  Die  Pythago- 
reer  brachten  die  Planeten  nebst  Mond  und  Sonne  mit  den  Sai- 
ten des  alten  Heptachords  in  Zusammenhang,  worüber  die 
früheste  Notiz  bei  Cic.  rep.  6;  Vincent  geht  von  den  in  der 
kabbalistischen  Lehre  zur  Bezeichnung  der  „Himmelskörper  vor- 
kommenden hebräischen  Buchstaben  aus,  nämlich  Mond  *,  Mer- 
cur  D,  Venus  Sonne  2,  Mars  0,  Jupiter  Saturn  b,  und 
zeigt,  dass  die  geheimnissvollen  astrologischem  Gebrauche  die- 
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nendcti  von  den  gewöhnlichen  sehr  abweichenden  Gestalten  die- 
ser hebräischen  Buchstaben  grosse  Aehnlichkeit  mit  mehreren 
der  griechischen  Instrumenlälnoten  haben,  nämlich  mit  folgenden 

r   C   K  -<   □   N  Z 

e    a    h    d    e    f  g." 

Bis  in  die  Kabbala  kann  ich  nicht  folgen ,  kann  aber  jeden  Au- 
genblick den  Nachweis  liefern,  dass  das  «otfyiifuxov  und  cpvai- 
xov  der  Pythagoreer,  welches  sich  schon  geraume  Zeit  vor  Plato 
mit  der  wissenschaftlichen  Auffindung  der  akustischen  Zahlen, 
die  den  Tönen  zu  Grunde  liegen,  beschäftigte  und  dann  einen 
Versuch  machte,  die  Bedeutung  dieser  Zahlen  als  das  allgemeine 
kosmische  Princip  nachzuweisen,  so  wenig  wie  Plato's  musika- 
lische Zahlenmetaphysik  des  Timäus  mit  der  Kabbala  und  orien- 
talischer Mystik  etwas  zu  thun  hat.  Und  was  gewinnt  Vincent? 
Eine  unerklärbare  Tonscala  von  e  bis  gt  welche  an  zwei  Stellen 
von  e  bis  a  und  h  bis  d  defect  ist  und  selbst  von  Bellermann, 
der  dieser  Erklärung  Vincents  beistimmt,  als  „seltsam"  bezeich- 
net wird.  Ich  brauche  hierüber  nichts  weiter  zu  sagen.  Ein 
Jeder,  welcher  mit  griechischer  Epigraphik  bekannt  ist,  wird  in 
den  sogenannten  Instrumentalnoten  die  Buchstaben  eines  alt- 
griechischen  Notenalphabetes  erkennen,  welches  noch  in 
die  vorsolonische  Zeil  gehört  und  von  den  bis  jetzt  bekannt  ge- 
wordenen alten  Localalphabeten  dem  dorischen  von  Argos  am 
nächsten  steht.  Ueberliefert  sind  uns  diese  Zeichen  zwar  erst 
von  den  Musikern  der  Kaiserzeit,  aber  obgleich  es  damals  fäst 
ein  Jahrtausend  lang  im  Gebrauche  gewesen  war  und  sich  in 
der  Länge  der  Zeit  manche  Corruplionen  für  einzelne  Zeichen 
eingeschlichen  hatten,  so  müssen  wir  doch  im  Allgemeinen  sa- 
gen, dass  die  alte  ursprüngliche  Form  der  Zeichen  mit  einer 
solchen  Treue  bewahrt  ist,  dass  uns  dieselbe  unbegreiflich  er- 
scheinen könnte,  wenn  wir  nicht  wussten,  dass  gerade  in  der 
Tradition  der  Kunstschulen  eine  grosse  Zähigkeit  in  der  Bewah- 
rung alter  Formen  sich  geltend  machte. 

Ursprünglicher  Umfang  des  ältesten  Notenalphabetes. 

Das  älteste  der  beiden  Notenalphabete  sind  also  die  sog. 
Instrumenlälnoten.  Es  umfasst  wie  das  Singnoten  -  Alphabet 
3  Octaven  und  einen  Ganzton ,  vom  grossen  F  bis  zum  zweige- 
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strich enen  g[  Aber  nicht  alle  Noten  desselben  sind  gleich  ur- 
sprünglich. Zunächst  ergibt  sich,  dass  die  höchsten  Noten 
von  Ä  an  aus  den  um  eine  Octave  niedriger  stehenden  Noten 
durch  Hinzufügung  eines  diakritischen  Striches  entwickelt  sind.  Mit 
Bücksicht  hierauf  nannten  die  Musiker  die  Note  für  h  „einfaches 
K"  oder  xanna  schlechthin,  dagegen  die  Note  für  h,  die  durch 
ein  diakritisches  K  bezeichnet  wurde,  inl  xrjv  o£vvi}tcc". 

Die  meisten  dieser  diakritischen  Noten  lassen  sich  als  historisch 
später  hinzugekommen  nachweisen: 

g_  i  als  höchster  Ton  der  hyperlydischen  Scala, 
fis  \  als  höchster  Ton  der  hyperäolischen  Scala, 
also  zweier  Tonarten,  die  zufolge  §  18  erst  nach  Aristoxenus 
aufgekommen  sind; 

f~  n  als  höchster  Ton  der  hypermixolydischen, 
T  c  als  höchster  Ton  der  hochmixolydischen, 
also  zweier  Tonarten,  die  zwar  schon  Aristoxenus,  aber  noch 
nicht  Heraklides  Pontikus  anerkennt,  S.  1 79  ff.  Die  Note<i'  kommt 
ebenfalls  nur  in  der  hypermixolydischen,  die  Note  nur  in 
der  hochmixolydischen,  die  Note  v'  nur  in  der  hyperlydischen 
Scala  vor.  Die  Noten  /  d',  u'  kommen  praktisch  gar  nicht 
vor,  sondern  sind  bloss  der  Theorie  zu  Liebe  aufgestellt.  Von 
den  16  diakritischen  Noten  sind  also  10  nachweislich  später 
hinzugefügt,  es  bleiben  nur  folgende  6  übrig,  die  in  älteren 
Tonarten,  nämlich  der  phrygischen,  lydischen  und  mixolydischen 
vorkommen : 

K'    X    T    A'    <'  >' 

h    his    c    eis     d    dis , 

aber  auch  diese  6  kommen  in  jenen  Scalen  nür  zur  Bezeichnung 
solcher  Töne  vor,  welche  zum  Tetrachord  der  vneQßoXatuv  ge- 
hören. Wir  wissen,  dass  dieses  Tetrachord  ein  späterer  Zusatz 
ist,  dass  die  Scala  ursprünglich  mit  den  Tönen  öiE&vyiilvcov 
abschloss,  daher  führen  diese  letzteren  auch  noch  späterhin  den 
Namen  der  vtjrwv  die&vy(iivcov  (Gaudentius  vgl.  S.  93)  und 
selbst  Plato  legt  in  seinem  Timaeus  nicht  die  volle  Scala  von 
16  Tönen,  sondern  nur  die  Scala  bis  zur  vrjzri  dtE&vytiivayv  zu 
Grunde,  vgl.  §  13.  So  lange  man  also  die  Scala  noch  nicht 
durch  dies  Tetrachord  der  yrngfiolalav  erweitert  hatte,  konnten 
auch  nicht  einmal  jene  6  zuletzt  genannten  diakritischen  Noten 
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vorhanden  sein.  Wir  setzen  dabei  voraus,  dass  diese  Erweite- 
rung später  ist  als  die  erste  Erfindung  der  Noten,  und  werden 
weiterhin  diese  Annahme  rechtfertigen.  Aus  alledem  ergibt  sich, 
dass  das  älteste  Notenalphabet  nur  bis  zur  Triade  >1  £  A  ging 
und  dass  die  „gestrichenen"  Noten  erst  später  aus  den 
höchsten  „nicht  gestrichenen"  hervorgegangen  sind. 

Aber  auch  nach  der  Tiefe  zu  kann  der  ursprüngliche  Um- 
fang des  ältesten  Notenalphabetes  nicht  so  weit  gegangen  sein 
als  das  durch  die  nacharistoxenischen  Musiker  überlieferte  No- 
lenverzeichniss.  Wir  wissen  nämlich  aus  Aristoxenus'  Berichte, 
dass  die  von  ihm  als  alte  Harmohiker  bezeichneten  Musiker  ihr 
wesentliches  Augenmerk  auf  die  Notenkunde  gerichtet  hatten, 
wir  wissen  auch  aus  seinen  Angaben  noch  manches  Einzelne 
über  die  Beschaffenheit  ihrer  Notenscalen ,  S.  32.  Aus  einer  an- 
deren, S.  1 65  erklärten  Stelle  des  Aristoxenus  geht  ferner  hervor, 
dass  die  tiefste  Transpositionsscala  bei  den  Harmonikern  dieje- 
nige war,  welche  später  die  hypolydische  heisst  und  welche  sie 
selbst  noch  die  hypodorische  nannten,  nämlich  die  Tonart  in  A ; 
die  tieferen  Scalen  und  mithin  auch  die  unterhalb  des  A  liegenden 
Töne  waren  bei  ihnen  noch  unbekannt.  Demnach  kann  auch 
ihr  Notenalphabet,  in  welchem  sie  die  verschiedenen  Scalen 
octavenweise  vorführten,  nicht  weiter  als  zum  Tone  A  gegangen 
sein. 

Wir  haben  hiermit  auf  historischem  Wege  ermittelt ,  dass 
in  einer  früheren  Zeit  das  Notenalphabet  in  der  Tiefe  nur  bis 
zum  Tone  A,  in  der  Höhe  nur  bis  zum  Tone  ä  und  dessen 
höherem  Halbtone  ais  oder  b  gereicht  hat.  Auf  der  Instrumen- 
talnoten-Tabelle zu  S.  274  stellen  sich  im  Ganzen  vier  Notenreihen 
übereinander  dar.  Die  tiefste  von  F  bis  Gis  enthält  später  hin- 
zugefügte Noten ,  die  beiden  darauf  folgenden  Linien  von  A  bis 
g  und  die  erste  triadische  Gruppe  der  dritten  Linie  umfasst  das 
ältere  Notenalphabet :  zwei  Octaven  und  ein  Halbton.  —  Es  gibt 
aber  nach  Aristoxenus  auch  einige  Harmoniker,  welche  unter 
dem  A  für  die  phrygische  Flöte  auch  noch  den  tieferen  Ton  G 
hinzunahmen.  Die  von  diesen  aufgestellte  Notenscala  also  muss 
ausser  den  bezeichneten  Noten  auch  noch  die  Note  G  umfasst 
haben.  Aber  da  das  Scala  -  System  dieser  an  zweiler  Stelle  ge- 
nannten Harmoniker  jünger  ist  als  das  der  ersteren  (vgl.  S.  169), 
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so  muss  auch  die  Note  für  G  später  sein  als  die  Note  für  Ä 
und  die  folgenden. 

Stellung  des  Notenbuchst  abens  (ypafifta  oq&ov,  ccveaxQctp- 

pivov,  ansatQafifiivov). 

Wir  reden  von  jetzt  an  zunächst  nur  von  der  Notenscala 
A—üis  der  Instrumentalnoten ,  in  denen  wir  die  Buchstaben 
eines  altgriechischen  Alphabetes  zu  erblicken  haben,  dessen 
nähere  Bestimmung  nach  Zeit  und  Heimat  jetzt  noch  unter- 
bleiben kann.  Die  Buchstaben  des  altgriechischen  Alphabetes 
wurden  entweder  von  links  nach  rechts  oder  von  rechts  nach 
links  geschrieben;  ausserdem  schrieb  man  aber  bisweilen  auch 
von  unten  nach  oben  oder  umgekehrt,  so  dass  im  Ganzen  auf 
den  älteren  Inschriften  vier  verschiedene  Buchstaben-Stellungen 
vorkommen,  z.  B. 

m 

e  a 
tu 

Der  Notenerfinder  benutzte  die  drei  unteren  dieser  Buchstaben- 
Stellungen  E  uj  3,  um  damit  drei  verschiedene  Notenwerthe 
auszudrücken. 

Der  von  links  nach  rechts  geschriebene  Buchstabe  E  be- 
deutet die  Note,  die  nach  unserer  modernen  Auffassung  weder 
durch  Kreuz  erhöbt,  noch  durch  v  erniedrigt  ist.  Die  Musiker 
nennen  dies  Zeichen  6q&6v. 

Der  von  rechts  nach  links  geschriebene  Buchstabe  3,  den 
die  Musiker  omE0rga(A}iivov  „das  umgekehrte  Notenzeichen"  nen- 
nen, bezeichnet  die  um  einen  Halbton  erhöhte  Note.  Ist  also 
E  unser  c,  so  ist  3  unser  eis. 

Der  umgelegte  Buchstabe  uj,  den  die  Musiker  avtatQu^i- 
vov,  auch  vTttiov  oder  nXayvov  nennen,  bezeichnet  einen  zwi- 
schen c  und  eis  in  der  Milte  liegenden  Ton,  den  wir  zunächst 
die  enharmonische  Diesis  nennen  können. 

Dies  ist  in  der  That  ein  schönes  vernünftiges  Princip,  das 
dem  Erfinder  der  griechischen  Instrumentalnoten  alle  Ehre  macht 
Der  spätere  Musiker,  der  aus  den  neuen  ionischen  Buchstaben 
ein  sog.  Singnoten-Alphabet  gebildet,  verdient  nicht  gleiches  Lob. 
Indess  zeigt  sich  an  einigen  Stellen  einige  Inconsequenz.  Aber 
es  fragt  sich,  ob  diese  Inconsequenz  dem  alten  NoLenerfinder 
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Schuld  zu  geben  ist,  oh  sie  nicht  bloss  scheinbar  oder  auch 
durch  die  Gestalt  einzelner  Buchstaben.,  die  keine  dreifach-ver- 
schiedene Stellung  zuliess,  bedingt  ist,  oder  ob  sie  nicht  end- 
lich in  den  Corruptionen ,  welche  die  alten  Buchstaben  in  der 
Tradition  der  späteren  Musiker  erfahren  haben,  herbeige- 
führt ist. 

Der  Ton  A  wird  durch  H  bezeichnet,  ein  Zeichen,  an  wel- 
chem ein  neuerer  Forscher  über  griechische  Musik  Anstoss 
nimmt  und  dasselbe  in  n:  zu  emendiren  für  nöthig  hält1).  Aly- 
pius  erkennt  darin  ein  r\za.  Aber  der  höhere  Viertel-2)  und 
Halbton  von  A  wird  durch  Zeichen  ausgedrückt,  welche  Alypius 
m  dmXovv  av€aiga(i(iivov  und  nl  öinXovv  bezeichnet,  ü  und  R. 
Hier  wäre  also  eine  Inconsequenz.  Aber  wir  können  nicht  ver- 
langen, dass  ein  Musiker  der  Kaiserzeit  auf  das  altgriechische 
Alphabel  und  die  altgriechische  Form  B  statt  H  recurriren  soll, 
sonst  würde  er  auch  in  diesem  vermeintlichen  nt  ömXovv  ein 
erkannt  haben,  nämlich  in  ü  ein  oben  geöffnetes,  in  R  ein 
unten  geöffnetes  B.  Wir  sehen  daraus,  dass  das  ursprüngliche  No- 
tenzeichen für  A  die  Form  B  gehabt  hat  und  erst  von  späteren 
Musikern  statt  dessen  die  geläufiger  werdende  Form  H  substi- 
tuirt  worden  ist.  Der  Buchstabe  B  verstattete  nicht  wie  e  und 
die  übrigen  eine  dreifach-verschiedene  Stellung,  der  Notenerfin- 
der musste  sich  hier  auf  andere  Weise  helfen,  um  den  höheren 
Viertel-  und  Halbton  zu  bezeichnen. 

Der  Ton  ä  wird  durch  ^  bezeichnet,  welches  dem  Alypius 
als  ein  i/ra  ttpekrjTixag  xa&ei\nv<f(iivov  erscheint.  Der  höhere 
Viertel-  und  Halbton  davon  ist: 

A  r)p(ctX<p€(  agiatEQOv  ava>  vtvov 

\  r^niaXqxt  de^iov  ava>  vevov. 


1)  Universitati  litt.  Vratislaviensi  semisecularibus  3.  die  m.  Aug. 
1861  gratulabundi  director  et  praeceptores  gymnasii  reg.  cath.  Glo- 
goviensis  p.  14.  Auch  alle  folgenden  hier  in  Frage  kommenden  No- 
ten will  derselbe  verändern. 

2)  Es  sei  erlaubt,  der  Kürze  wegen  hier  den  Werth  des  mittleren 
Buchstabens  einer  jeden  triadischen  Gruppe  als  enharmonischen  Vier- 
telton zu  bezeichnen.  Wir  werden  nachher  sehen,  welche  verschie- 
denartige Bedeutung  ihm  in  den  verschiedenen  Tongeschlechtern  zu- 
kommt. 
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Diese  zwei  Zeichen  sind  allerdings  wie  Alypius  angibt,  verstüm- 
melte «Igtet,  aber  auch  der  Ton  für  ä  ist  ein  verstümmeltes 
aX(pcc  und  zwar  verstümmeltes  älteres  Alpha,  was  Alypius  dem 
Zeichen  nicht  ansehen  konnte.   Denn  die  den  drei  Zeichen 

zu  Grunde  liegenden  Buchstaben  sind  die  altgriechischen  For- 
men des  Alpha 

XI       A  A 

von  denen  z.  B.  die  erste  bei  Boeckh  C.  I.  1  no.  44,  die 
zweite  1  no.  1 — 20.  25  erscheint. 

Die  Zeichen  für  c"  und  seine  beiden  Erhöhungen  sind 
n  *\  A;  in  dem  ersten  sieht  Alypius  ein  m  xcc&silxvßpivov,  in 
dem  zweiten  ein  widslxa  vnrtov,  in  dem  dritten  eiu  y\\kt6tlia 
vitiLov.  Die  rjfildsXra  liegen  klar  zu  Tage,  auch  das  erste  muss 
demnach  aus  eiuer  Form  des  Delta  entstellt  sein,  aber  was  ur- 
sprünglich an  der  Stelle  von  Alypius'  Zeichen  gestanden,  lässt 
sich  nicht  mehr  erkennen. 

Sodann  ist  noch  an  zwei  anderen  Stellen  die  Consequenz 
der  Umlegung  und  Umkehrung  des  Buchstabens  aufgegeben, 
nämlich  bei  den  Viertel-  und  Halbtönen  f  und  </~.  In  den  No- 
ten für  das  nicht  erhöhte  f  und  "g  lässt  sich  indess  ein  deut- 
liches vv  und  £>}r«  erkennen,  wie  auch  Alypius  angibt,  und  da 
an  allen  übrigen  Stellen  ausser  den  vier  angegebenen  bei  A,  a,  c, 
f,  g~  jenes  Princip  klar  zu  Tage  liegt,  so  müssen  wir  auch  als 
die  ursprüngliche  Gestalt  der  Halb-  und  Viertelstöne  von  fis  und 
gis  ein  modificirtes  vv  und  £rjza  voraussetzen.  Die  drei  Zeichen 
für  g~  sind  Z  X  /.  Für  den  spätgriechischen  Charakter  Z  wird 
wird  die  frühere  Zeit  auch  in  dem  Noten-Alphabete  ohne  Zwei- 
fel die  vulgär-altgriechische  Form  I  gehabt  haben ;  es  lässt  sich 
daraus  zwar  ein  aveaiQafifiivov,  aber  kein  oc7teatQatifiivov  bilden, 
daher  wandte  man  für  den  höheren  Viertel-  und  Halbton  zwei 
entgegengesetzte  schräge  Lagen  von  I  an,  die  dann  um  den  un- 
leren Strich  verkürzt  wurden: 

so  dass  also  auch  in  X  und  X  ein  gijza  zu  Grunde  gelegen  bat. 
Räthselhafter  noch  sind  die  Zeichen  für  g:  N  /  \.  Bedenken 
wir,  dass  die  ältere  Gestalt  ähnlich  war  wie  das  fiv  unseres  Noten- 
Alphabetes  |*  oder  f  ,  also  nur  eüien  einzigen  langen  Strich  hatte, 
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so  wird  man  sich  auch  die  Abkürzungen  /  \  aus  jenem  vv  er- 
klären können 3). 

3)  Bellerraann,  Tonleitern  8.  41,  sagt  über  jene  Inconsequenzen 
in  der  Anastropbe  und  Apostropbe:  „Wenn  hierbei  von  den  ursprüng- 
lichen Noten  folgende  eine  Unregelmässigkeit  erleiden,  nämlich  diese 

H  U  IE     H<  A    N/\    ZXX    v\  a  A 

A  c~  f  g~  (f  , 

so  sind  die  abweichenden  Gestalten  für  «  und  c  wohl  nur  zufällig 
durch  Nachlässigkeit  im  Schreiben  entstanden  und  nachmals  durch  die 
wörtliche  Beschreibung  fixirte  Entstellungen,  wie  z.  B.  1  offenbar 
nur  eine  Versteifung  der  Zeichen  <J  und  A  ist.  Die  Abweichungen 
aber  für  f  g  a  erklären  sich  auf  eine  andere  Art."  Nämlich  S.  45 
heisst  es:  „Es  ist  nach  dem  Bisherigen  unzweifelhaft,  dass  die  tief- 
sten (weder  umgelegten  noch  umgekehrten)  Instrumentalnoten  die 
ältesten  Noten  sind,  die  erst  später,  nachdem  das  Bedürfniss  der'Mo- 
dulation  in  andere  Tonarten  entstanden  war,  die  Umlegung  und  Um- 
kehrung erfuhren,  worauf  dann  endlich  die  Gesangnoten  beigefügt 
worden  sind.  Die  älteste  notirte  Scala  war  also  irgend  ein  Theil  der 
Reihe  von  £  (g)  bis  M  (ö"),  deren  zwei  oberste  Stufen  aber,  J  und 
sich  sogleich  als  ein  erst  nach  der  Einführung  der  Gesangnoten 
gemachter  Zusatz  ergaben,  einmal  dadurch,  dass  das  Alphabet  der 
Gesangnoten  nicht  oben  bei  a,  sondern  bei  f  anfängt,  und  zweitens 
durch  die  Gestalt  ihrer  Instrumentalnoten.  Denn  diese  sind  augen- 
scheinlich das  umgelegte  und  umgekehrte  Zeichen  von  f,  nämlich 
von  IM,  und  hatten  doch  wohl  Anfangs  nach  der  Analogie  aller  übri- 
gen diese  Bedeutung: 

N  Z  M 

f  fis- 

Als  man  das  System  über  f  hinaus  durch  g  und  a  verlängerte,  nahm 
man  sie  für  diese  neuen  Töne  und  gab  den  beiden  Erhöhungen  die- 
ser drei  höchsten  Stufen  die  sehr  abweichenden  Noten  /  \,  X  X,  £  \.u 
Was  hier  über  die  Noten  A  und  c  und  über  die  Entstehung  der 
Singnoten  nach  den  Instrumentalnoten  gesagt  ist,  ist  auch  etwa 
meine  Ansicht.  Allem  Uebrigen  kann  ich  nicht  zustimmen ;  nämlich 
1)  dass  die  umgelegten  und  umgekehrten  Instrumentalnoten  später 
sind  als  die  or^ista  op-fra,  vgl.  §  29,  2)  dass  die  älteste  notirte  Instru- 
mental-Scala  bis  £  (G)  hinabgegangen  sei,  vgl.  S.  279,  3)  dass  sie 
aufwärts  mit  f  abgeschlossen  hätte  und  die  Töne  g  und  a  erst  später 
hinzugekommen  seien,  vgl.  S.  284  ff.,  4)  dass  Z  und  \A  ursprünglich  den 
Viertels-  und  Halbton  von  N  f  bezeichnet  haben  und  erst  später  für 
g  und  a  angewandt  sein  sollen.  Der  Ton  für  a  ist  kein  N  ansotgap- 
Htvov,  sondern  ist  ein  altes  aX<pa,  der  Ton  für  g  kein  N  aveazQaix- 
pivov,  sondern  ein  £j}ta.  Die  von  mir  weiter  darzustellende  Erklä- 
rung der  Noten  wird  darüber  hoffentlich  keinen  Zweifel  lassen. 
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Bezeichnung  der  Octaven-Intervalle. 

Nehmen  wir  für  ä  und  <T  als  ursprüngliche  Zeichen  den 
in  ihren  Erhöhungstönen  erscheinenden  Buchstaben  aXyet  und 
öiXva  an ,  so  lassen  sich  die  Instrumentalnoten  nach  den  Octa- 
ven  folgendermassen  ordnen: 

höchster  Ton: 
1.    ä  A  (aus  X), 
tiefere  Octave :    höhere  Octave : 


2. 

9  F 

9  Z 

3. 

f  r 

f  N 

4. 

c  r 

5. 

d  h 

d  < 

6. 

e  E 

7. 

H  h 

h  K 

8. 

A  H  (aus  B) 

a  C 

1.  Dem  höchsten  Tone  der  Scala  ä  ist  der  erste  Buch- 
stabe des  Alphabetes  gegeben.  Dann  folgen  aber  die  Buch- 
staben für  die  tieferen  Töne  nicht  nach  der  alphabetischen  Ord- 
nung. Vielmehr  tritt  für  den  nächsttiefen  das  alte  fav  ein,  in 
welchem  auch  Alypius  das  SCya^a  erkennt.  Ein  anderes  Prin- 
cip  ist  es,  welches  sich  in  der  Notirung  geltend  macht.  Es 
werden  nämlich  zwei  um  eine  Octave  auseinander  liegende  Töne 
mit  zwei  im  Alphabete  unmittelbar  aufeinander  folgenden  Buch- 
staben bezeichnet.   Dies  ist  zunächst  der  Fall  für: 

2.  g  und  £ ,  wofür  die  Buchstaben  F  und  z.  Das  letztere 
wird  wohl  ursprünglich  die  alte  Form  1  gehabt  haben. 

3.  f  und  f]  wofür  die  Buchstaben  f*  und  N.  Das  erstere 
erklärt  Alypius  als  wt/pv  (als  ob  es  aus  m  entstanden),  und  die 
beiden  Erhöhungen  desselben  und  A  als  r^ilfiv  und 
rifilfiv  defrov.  Aber  das  ist  kein  i?^/ftv,  sondern  nichts  anderes 
als  das  allgriechische  (iv      welches  nur  einen  Längenstrich  hat. 

6.  c  und  c ,  wofür  die  Buchstaben  e  und  A. 

7.  H  und  h.  Dafür  werden  uns  die  Zeichen  H  und  K 
überliefert.  Das  erstere  sieht  Alypius  als  aus  H  verstümmelt  an 
und  nennt  es  ^r\ra  iXXnithg"  und  seine  beiden  Erhöhungen  x 
und  H  „t/n*  iXXsi7thg  nXayiov«  und  „rjxcc  iXUiitlg  antat Qctppi- 
vov",  aber  ein  rpct  ist  es  gewiss  nicht,  denn  yta  ist  ja  bereits 
der  Buchstabe  für  den  folgenden  Ton  A.   Auch  hier  müssen  wir 
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auf  das  altgriechische  Alphabet  zurückgehen.  Nach  Analogie 
von  2.  3.  6  sollten  wir,  da  ä  mit  K  bezeichnet  wird,  als  Buch- 
staben für  H,  die  tiefere  Octave  desselben,  den  Buchstaben  Iura 
erwarten.  Für  Ima  gibt  es  in  der  älteren  Schrill  nicht  bloss 
das  Zeichen  i,  sondern  auch  das  Zeichen  h  auf  theräischen, 
phliasischen,  grossgriechischen  und  anderen  Inschriften  und  da- 
mit entstand  auch  die  geradstehende  Form  s.  Von  rechts  nach 
links  geschrieben  —  denn  auch  so  kommt  dies  Imcc  vor  —  ist 
es  ^  oder  H.  Unser  Notenzeichen  für  H  und  dessen  beide  Er- 
höhungen h  x  H  ist  nichts  anderes  als  dies  alte  Iura  h  h. 

8.  Das  Zeichen  für  A  ist  i\xa  H  (oder  vielmehr  B,  s.  oben) ; 
daher  sollten  wir  für  die  höhere  Octave  a  ein  &rjxa  erwarten. 
Nun  wird  aber  h  nicht  durch  ®  oder  0,  sondern  durch  c ,  d.  h. 
ein  halbirtes  drjxcc  bezeichnet.  Das  volle  fHjict  Hess  nämlich 
keine  dreifach-verschiedene  Stellung  zu,  welche  zur  Bezeichnung 
für  h  und  seine  Viertels-  und  Halbtonerhöhung  nöthig  war,  und 
so  half  sich  der  Erfinder  durch  Co  D,  in  welchen  der  Musi- 
ker der  Kaiserzeit  freilich  nichts  anderes  als  alyfia  erblicken 
kann.  Ein  halbirtes  frfjxtt  statt  des  vollen  erscheint  auf  der  alt- 
argivischen  Inschrift  C.  I.  1 ,  2. 

4.  Für  c  und  seine  beiden  Erhöhungen  überliefert  Alypius 
die  Zeichen  r  L  b  mit  der  Beschreibung  ydfifia  6?$oV,  yd^ct 
aveOTQccunivov ,  öiya^a  aveazQa{i(itvov.  Das  b  würde  uns 
Schwierigkeiten  machen,  wenn  wir  nicht  aus  Aristides  p.  27 
wüssten,  dass  es  ein  freilich  consequent  festgehaltener  Fehler 
des  Alypius  wäre,  denn  Aristides  überliefert  r  L  T,  und  das 
ist  sicherlich  das  Richtige.  Also  für  c  und  seine  Erhöhungen  dient 
der  Buchstabe  yd^a. 

Ueberschauen  wir  die  Buchslaben,  welche  sich  bisher  als 
Notenzeichen  ergeben  haben,  so  sind  es  folgende:  aktpet,  — , 
yd{X[ict,  dikxa,  ei ,  «forv,  tvxay  Vxai  /cot«,  Hannct,  — ,  j^v, 

vv.  Wir  haben  also  eine  Reihe  von  ctkya  bis  vv,  in  der  bisher 
ßrjxa  und  Xdfißöa  noch  nicht  vorgekommen  ist.  Wir  werden 
also  annehmen  müssen,  dass  in  den  noch  nicht  betrachteten  No- 
ten diese  beiden  Buchstaben  zu  suchen  sind.  Wir  gehen  zu- 
nächst zu  e  zurück.  Dafür  fanden  wir  den  Buchstaben  r,  für 
die  Octave  sollten  wir  nach  dem  sonst  herrschenden  Principe 
einen  dem  yd^a  benachbarten  Buchstaben  erwarten,  also  ötkxa 
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oder  ßrjrct.  Da  dikzce  schon  als  Zeichen  für  tT  verwandt  ist,  so 
bleibt  nichts  übrig  als  dafür  ein* ßipct  zu  erwarten.  Wir  finden 
statt  dessen  für  7  das  Zeichen  c ;  dies  dürfen  wir  nicht  für  ein 
£rjta  halten,  worauf  die  Form  zunächst  hinweisen  würde,  denn 
£>]ra  dient  bereits  als  Zeichen  für  </".  Alypius  erklärt  es  als 
m  nXuyiov ,  aber  ein  yQccfijia  nXdyiov  würde  nur  der  um  eine 
harmonische  Diesis  erhöhten  Note  entsprechen,  für  eine  nicht 
erhöhte  Note  wird  ein  ygapucc  oq&ov  erfordert.  So  bleibt  denn 
nichts  übrig,  als  in  c  ein  erst  durch  die  Späteren  verstümmel- 
tes ßrjvcc  zu  sehen ,  also  jenes  ßrjxa ,  von  dem  wir  oben  sahen, 
dass  es  ausser  Xdußda  der  einzige  von  aX<pa  bis  vv  noch  zurück- 
bleibende ßuchstabe  ist  und  von  dem  wir  ferner  annehmen 
mussten,  dass  es  nach  dem  aufgedeckten.  Octavenprincipe  gerade 
für  die  in  Rede  stehende  Note  ¥  als  die  Octave  des  durch  r 
bezeichneten  tieferen  Tones  e  erfordert  wird. 

5.  Für  d  erscheint  das  Zeichen  k  Wenn  Alypius  darin 
ein  tav  nXdytov  (ein  umgelegtes  t)  erblickt,  so  widerstreitet  dem 
wiederum,  dass  eine  nicht  erhöhte  Note  (d)  nicht  durch  das 
nXayiov,  sondern  durch  das  6q&6v  bezeichnet  wird.  Im  alt- 
griechischen Alphabete  ist  h  das  Zeichen  für  XapßSa  und  als 
solches  ist  unser  Notenzeichen  h  offenbar  zu  fassen,  denn  die 
Buchslabenreihe  von  a'Aqpa  bis  vv  haben  wir  jetzt  sämmtlich  bis 
auf  das  bisher  noch  fehlende  Xapßöa  als  Notenzeichen  verwandt 
gefunden.  —  Jetzt  sind  sämmtliche  Buchstaben  von  aXya  bis  vv 
in  der  Notenscala  vertreten.    Aber  wie  ist  es  mit  der  höheren 

* 

Octave  von  d,  wofür  das  Zeichen  <  erscheint?  Wir  können 
nicht  anders  antworten,  als  dass  auch  dies  <  ein  Lambda  ist,  das- 
selbe Lambda,  welches  in  der  Gestalt  von  v  in  den  Inschriften 
der  Dorer  des  Westens  erscheint  und  von  diesen  zu  den  Völ- 
kern Italiens  gekommen  ist,  aber  sich  auch  bei  den  Dorern  des 
Peloponnes  nachweisen  lässt.  Es  findet  sich  in  einer  unserem 
Notenzeichen  völlig  gleichen  Form  auf  der  argivischen  Inschrift 
C.  I.  1,2  neben  dem  eben  besprochenen  Lambda  jenes  h  ge- 
braucht: 

KAIM®e  Ke<  AM BOY/v  AMI C 
KAIIPOM^DOf 
KAI^APON  BOAf>X£MII-  A 

Hier  erscheint  für  Xdfißdct  in  der  dritten  Zeile  an  vorletzter 

» 
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Stelle  der  Buchstabe  H,  in  der  ersten  Zeile  an  neunter  Stelle 
der  Buchstabe  <.  Der  Notenerfinder  gehört  also  einem  Lande 
an,  wo  man  wie  in  Argos  für  lafißda  zwei  verschiedene  Buch- 
staben verwandte.  Als  er  seine  Scala  von  16  Tönen  mit  Buch- 
staben bezeichnet,  gibt  er  dem  höchsten  Tone  den  ersten  Buch- 
staben aXtpa,  für  die  weiteren  Töne  verwendet  er  die  folgenden 
Buchstaben  so,  dass  er  die  um  eine  Octave  auseinander  liegen- 
den Töne  mit  den  benachbarten  Buchstaben  des  Alphabetes  be- 
zeichnet, bloss  für  die  Octave  d  d  wählt  er  nicht  zwei  benach- 
barte Buchstaben,  sondern  die  verschiedenen  Buchstaben  für 
Xafißdot.  Es  ist  das  nicht  viel  anders,  als  wenn  der  Erfinder 
des  mittelalterlichen  und  modernen  Notenalphabetes,  welcher 
die  Octave  mit  A  an  aufwärts  bis  zu  G  bezeichnet,  für  zwei 
verschiedene  Töne  zwei  verschiedene  Formen  eines  Buchstabens 
b  und  b  (b  quadratum,  woraus  nachher  h  geworden  ist)  ge- 
wählt hat. 

Der  Notenerfinder  hat  also  für  die  von  ihm  zu  bezeichnende 
diatonische  Scala  von  zwei  Octaven  die  14  ersten  Buchstaben 
des  Alphabetes  in  folgender  Form  gebraucht: 
HA,  B('0>  T,  A  (?),  E,  F,  Z(oder  I?),  B  ,  0,  h»  K,  Y 

und  <,  |v»,  /v. 

Wir  brauchen  nicht  anzunehmen,  dass  es  damals  schon  das 
Gv<szr](jice  zkUiov  von  15  Noten  oder  zwei  Octaven  umfassende 
Instrumente  gegeben  hätte.  Auch  ohne  dies  Hess  sich  von  ei- 
nem Musiker  eine  diatonische  Doppeloctave  construiren.  Aber 
das  muss  nothwendig  angenommen  werden,  dass  immer  alle  hier 
vorkommenden  Töne  praktische  Anwendung  hatten,  wenn  auch 
nicht  für  den  Umfang  derselben  Singstimmc  oder  desselben  In- 
strumentes. 

Ordnung  der  Notenbuchstaben  nach  der  Rangordnung 

der  alten  Octavengattungen. 

Sollte  Jemand  noch  Zweifel  an  der  Richtigkeil  unserer  De- 
duclion  hegen,  so  wird  er  sie,  denk'  ich,  aufgeben,  so  wie  wir 
nunmehr  erörtern,  weshalb  gerade  für  die  Octave  e  e  die  Buch- 
staben BT,  für  c  c  die  Buchstaben  A  E ,  für  g  g  die  Buch- 
staben FZ,  für  Aa  die  Buchstaben  El  ®,  für  Hh  die  Buchsta- 
ben h  k,  für  d  d  die  Buchstaben  h  < ,  für  f  f  die  Buchstaben 
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j*  n  gewählt  sind.  Das  scheint  auf  den  ersten  Anblick  sehr 
principlos,  denn  warum,  sollte  man  denken,  blieb  der  alte  No- 
tenerfinder nicht  wie  der  mittelalterliche,  nachdem  er  den  End- 
punct  seiner  Scala  mit  dem  ersten  Buchstaben  des  Alphabetes 
bezeichnet  halte,  mit  den  weiteren  Buchstaben  in  der  Ord- 
nung, wie  die  Töne  der  Scala  auf  einander  folgten,  warum  er- 
hielt nicht  der  zweite  Ton  der  Scala  ig),  sondern  erst  der  vierte 
(e)  den  zweiten  Buchstaben  ßfjza  u.  s.  w.?  Dieser  zweite  Weg 
würde  ein  bloss  mechanischer  Weg  gewesen  sein ;  es  macht  dem 
alten  Notenerfinder  alle  Ehre,  dass  er  nicht  ihn  eingeschlagen 
hat,  sondern  einen  andern,  auf  welchem  die  verschiedene  ethische 
Bedeutung  der  antiken  Tonarten,  oder  wenn  wir  wollen,  die 
Rangordnung,  welche  die  Tonarten  nach  ihrer  ethischen  Be- 
deutung im  antiken  Kunsl-Bewusstsein  einnahmen,  sein  Leiter  war. 

In  einer  Scala  von  15  Tönen  (einer  diatonischen  Doppel- 
oclave)  kommen  sieben  verschiedene  Octavengattungen  vor,  je 
nachdem  man  einen  der  sieben  verschiedenen  Töne  zum  Grund- 
ton  nimmt.  Diese  sieben  Octavengattungen  waren  sämmllich  bei 
den  Alten,  wenn  auch  nicht  in  coordinirtem  Gebrauche  und  hat- 
ten folgende  Namen: 

Jsl-III'iJillll'lJ 

A    H    c    d    e     f    g    a    h    F    d    T    f  g r  ö" 

Diejenige  Tonart,  welche  bei  den  Griechen  etwa  dieselbe  Bedeu- 
tung halte,  wie  unser  Dur,  welche  an  Häufigkeit  der  Anwendung 
allen  übrigen  voranstand,  welche  fast  in  jeder  Gattung  der  Musik 
den  Principat  einnahm,  war  die  dorische,  die  einzige,  welche 
der  der  praktischen  Musik  im  Ganzen  ebenso  wenig  wie  der 
Poesie  freundlich  gesinnle  Plato  in  seinem  Idealstaale  für  den 
gewöhnlichen  Gebrauch  geduldet  wissen  will.  In  Anbetracht 
ihres  Ethos  konnte  der  Erfinder  der  griechischen  Semantik  nicht 
umhin,  bei  der  Bezeichnung  der  Töne  der  dorischen  Tonart  den 
ersten  Rang  zuzuerkennen,  und  nachdem  er  dem  höchsten  Tone 
a  den  Anfangsbuchstaben  des  Alphabetes  zuerlheilt  hatte,  die 
beiden  ersten  Buchstaben,  die  auf  aX<pa  folgten,  den  beiden  Tö- 
nen zuzuerkennen,  welche  die  dorische  Oclave  als  Grundlöne 
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bezeichneten;  die  Töne  e  und  T  druckte  er  durch  B  r  aus  als 
die  Grundtöne  der  dorischen  Harmonie.  Ausser  ihr  waren  noch 
die  Alofoari  und  die  'Iaozt,  wie  es  die  Namen  besagen,  natio- 
nal-griechische Tonarten,  die  Avd^tszl  und  QQvyMxi  waren  erst 
aus  dem  Orient  durch  die  Vertreter  der  Auletik  nach  Griechen- 
land gekommen,  die  Mi^okvöißü  und  fT7tolvöi<Stl  sind  erst  späte 
Neuerungen  und  haben  (wie  auch  ähnlich  die  ihnen  entsprechen- 
den Kirchentonarten  in  der  christlichen  Musik)  keine  weite  Aus- 
dehnung gewinnen  können.  Für  diese  Tonarten  hatte  sich  in  der 
Praxis  wie  in  der  Theorie  des  griechischen  Kunstgefuhls  eine 
bestimmte  Rangordnung  geltend  gemacht  und  diese  Rangordnung 
ist  es,  welcher  der  Notenerfinder  in  seiner  Semantik  gefolgt  ist. 
Die  lastische  und  Aeolische  sind  mit  der  Dorischen  die  ngünu 
oiQfiovlai,  es  sind  insbesondere  diejenigen,  welche  im  kitharo- 
dischen  Nomos  die  drei  Primärtonarten  waren,  also  in  der 
Kunstgattung,  welche  früher  allein  in  Delphi  sanctionirt  war  und 
nachweislich  die  fortwährend  treibende  Pflegstätte  der  musischen 
Kunst  geblieben  ist  und  allen  übrigen  Gattungen  derselben  einen 
lange  beibehaltenen  Kanon  gegeben  hat.  Der  Erfinder  der  Se- 
mantik hat  nach  der  Dorischen  diesen  beiden  ihr  in  der  Kilha- 
rodik  zunächst  stehenden  Tonarten,  der  lastischen  und  Aeoli- 
schen,  eine  Stelle  angewiesen  und  zwar  die  'Iccöü  vor  der  Alo- 
Attft/,  ganz  entsprechend  der  Rangordnung  bei  Pollux  4,  65; 
vgl.  S.  68.  Zu  diesen  drei  national  -  griechischen  Tonarten  trat 
von  den  durch  asiatische  Aulelen  nach  Griechenland  gekomme- 
nen Tonarten  die  Lydische  hinzu,  die  für  die  7tai6e(a  eine  hohe 
Bedeutung  erhalten  hatte  (Aristot.  pol.  7,  7).  Der  Erfinder  der 
Semantik  trug  dieser  Stellung  der  griechischen  Musik  als  Jugend- 
bildungsmittel Rechnung  und  rangirte  die  vier  genannten  Ton- 
arten in  der  Weise,  dass  er  gleich  nach  der  dorischen  der  ly- 
dischen  Tonart  ihren  Platz  anwies,  auf  diese  aber  die  beiden 
übrigen  der  ngmai  agiiovtcti  der  Kitharodik,  die  lastische  und 
Aeolische,  in  derselben  Ordnung  folgen  liess,  wie  sie  Pollux  aus 
guter  Quelle  aufführt. 

B  r  bezeichnet  die  Oclavc  cc,  die  dorische, 
A  E  bezeichnet  die  Octave  cc,  die  lydische, 
F  2  bezeichnet  die  Octave  gg,  dieiaslische, 
HO  bezeichnet  die  Octave  aa,  die  äo  Iis  che. 

Griechische  Harmonik  11.  s.  w.  19 
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Ich  will  der  leichleren  Tebersicht  wegen  den  Werth  der 
griechischen  Noten  dadurch  bezeichnen ,  dass  ich  ihnen  inner- 
halb unseres  5-Linien-Systemes  ihren  Platz  gebe.  (Siebe  litho- 
graphirte  Tafel.) 

Nachdem  der  Erfinder  die  Grundtöne  der  AloXiaxl  mit  B 
und  $  bezeichnet,  bezeichnet  er  dann  die  übrigen  Töne  H  h, 
d  d,  f  f  (es  sind  die  Grundtöne  der  mixolydischen,  phrygiscbeo 
und  hypolydischen  Octavengattung,  von  denen  ihm  aber  die  erste 
und  dritte  schwerlich  schon  bekannt  war)  in  der  weiteren  fort- 
laufenden Ordnung  des  Alphabetes,  wobei  er  die  beiden  ver- 
schiedenen Buchstaben  für  Xafißöa  als  verschiedene  Noten  ver- 
wandte: h  K,  H  <,  f*  N.  Mit  a/  also  war  dies  alte  Notenalpba- 
bet  abgeschlossen. 

Es  ist  bekannt,  dass  sich  die  griechischen  Notenzeichen  nur 
sehr  schwer  erlernen  lassen.  So  wie  man  aber  das  hier  ange- 
gebene Princip  festhält,  kann  man  sich-  die  oben  aufgeführten 
Instrumentalnoten  ohne  Schwierigkeit  jeden  Augenblick  angeben. 
Man  braucht  dabei,  wie  gesagt,  nur  festzuhalten:  1)  der  höchste 
Ton  ä  erhält  den  ersten  Buchstaben  des  Alphabetes,  2)  dann 

• 

wird  in  der  Reihenfolge  des  Alphabetes  denjenigen  Octaven 
die  erste  Stelle  angewiesen,  welche  die  dorische,  lydische,  ia- 
stische  und  äolische  Tonart  bezeichnen  (man  behalte  nur  den 
Satz  des  Pollux :  Aftpovlai  dh  Awqlg,  'lag,  AloXlg  at  ngurcat^  und 
schiebe  zwischen  der  Aaglg  und  'lag  die  4vdi<su  ein)  —  die 
übrigbleibenden  Tone  werden  octavenweise  forllaufend  mit  den 
weiteren  Buchstaben  des  Alphabetes  bezeichnet,  wobei  die  zwei 
Zeichen  des  A  für  zwei  Buchslaben  gelten.  Von  den  sämmt- 
lichen  7  Octaven  erhält  bei  der  dorischen  und  lydischen  der 
obere  Ton  den  vorderen,  der  unlere  (um  acht  Töne  liefere)  Ton 
den  darauf  folgenden  Buchstaben  des  Alphabetes,  bei  den  übrigen 
ist  es  umgekehrt.  Wer  sich  dies  Princip  merkt,  wird  das  alte 
System  der  Instrumentalnoten  sich  jeden  Augenblick  entwerfen 
können. 

Betrachten  wir  die  hier  angewandten  Buchstaben  als  Zahl- 
zeichen, so  können  wir  sagen,  der  Notenerfinder  betrachtet  als 

1.  Ton  (a)  den  höchsten, 

2.  und  3.  (ß  y)  dir  Grundtöne  der  dorischen  Octave, 


Digitized  by  Google 


§  29.  Anwendung  des  alten  Notenalphabetes. 


291 


4.  und  5.  (6  s)  die  Grundtöne  der  lydischen  Octave, 
6.  und  7.  (g  —  d.i/  —  £)  die  Grundtöne  der  äolischen  Octave, 
8.  und  9.  (v\  d)  die  Grundtöne  der  iastischen  Octave. 
Von  den  übrigbleibenden  sind 

der  10.  und  U.  (i  x)  die  Grundtöne  der  mixolydischen  Octave, 
der  12.  und  13.  (X  l')  die  Grundtöne  der  phrygischen  Octave, 
der  14.  und  15.  [fi  v)  die  Grundlinie  der  hypolydischen  Octave, 

§  29. 

Anwendung  des  alten  Notenalphabetes  für  die  verschiedenen 
Tongeschlechter  der  t?-Scalen.   Der  Erfinder  desselben. 

Die  alten  Harmoniker  sind  die  ersten,  von  denen  uns  aus- 
drucklich überliefert  wird,  dass  sie  in  ihren  Büchern  Noten- 
tabellen aufgestellt.  Mit  ihnen  musste  daher  die  Untersuchung 
anheben.    Wir  wissen  von  ihnen: 

1  )  Ihr  Notenalphabet  gieng  nur  bis  zu  A  als  dem  tiefsten 
Tone. 

2)  Sie  hatten  nur  5  Transpositionsscalen,  nämlich  die 

\n  A,  welche  sie  die  hypodorische  nannten, 

in  B,  die  dorische, 

in  C,  die  phrygische, 

in  D,  die  lydische, 

in  Es,  die  mixolvdische. 

»  II 

Die  tiefen  [^-Scalen,  alle  Rreuzscalen  und  die  über  das 
Mixolydische  hinausgehenden  fehlten  ihnen  noch. 

3)  Die  von  ihnen  aufgestellten  Scalen  umfassten  nur  eine 
Octave  —  es  waren  also  die  verschiedenen  stör]  dta 
nccacliv  nach  den  verschiedenen  xovoi  oder  Transpositions- 
scalen. 

4 )  Sie  gaben  nur  Scalen  für  das  enharmonische  Geschlecht, 
nicht  für  die  übrigen. 

Diese  Sätze  stehen  aus  dem  Berichte  des  Aristoxenus  zweifel- 
los fest.  Wir  haben  noch  die  Annahme  hinzugefügt,  dass  ihnen 
das  Tetrachord  vneQßoXatav  noch  unbekannt  war,  doch  ist  dies 
letztere  zunächst  irrelevant. 

19* 
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Enharmonische  Notenscala. 

Beginnen  wir  damit,  dass  die  Harmoniker  nur  enharmoni- 
sehe  Scalen  vorführten.  Sie  bestehen,  wie  S.  124  gezeigt  ist, 
darin,  dass  der  auf  ein  Halbton-Intervall  folgende  Ganzton  fehlt,  die 
beiden  um  ein  Halbton-Intervall  verschiedenen  Töne  aber  durch 
die  in  der  Mitte  liegende  enharmonische  Diesis  von  einander  ge- 
trennt sind. 

Suchen  wir  die  vier  erstgenannten  Scalen,  also  ^-moll, 
2?-moll,  C-moll,  D-moll,  in  dem  älteren  griechischen  Noten- 
alphabete enharmonisch,  also  mit  Zertheilung  jedes  Halbton-Inter- 
valles  durch  die  enharmonische  Diesis  auszuführen.  Wir  stellen 
zu  dem  Ende  die  sämmtlichen  Noten  des  Alphabetes  mit  Angabe 
des  Werthes  als  erste  Reihe  an  die  Spitze.  Da  die  gleichschwe- 
bende Temperatur  die  Grundlage  der  griechischen  Stimmung 
bildet  (vgl.  S.  140),  so  wird  einerseits  his  mit  c,  eis  mit  f  völlig 
gleichklingend  sein,  wie  auf  unserem  Glaviere,  und  andererseits 
werden  die  Töne  ßs,  gis,  ais,  eis,  dis  identisch  sein  mit  den  Tö- 
nen ges,  as,  b,  des,  es,  wie  ebenfalls  auf  unserem  Ciavier.  Wir 
wollen  daher  bei  jener  zu  entwerfenden  Reihe  der  sämmtlichen 
alten  Noten  einerseits  diejenigen  Notenzeichen,  welche  wirklich 
homoton  sind,  nämlich  his  und  c,  eis  und  f,  in  dieselbe  Columne 
bringen ,  d.  h.  über  einander  stellen,  andererseits  zu  denjenigen 
Noten,  welche  erj^eia  oder  ygctpuaTa  amaiQa^iva  sind,  zugleich 
die  Bezeichnung  fis  und  ges,  gis  und  as,  ais  und  b,  eis  und  des, 
dis  und  es  hinzufügen.  In  derselben  Weise  fallt  ces  mit  h,  fes 
mit  e  zusammen. 

Auf  der  anliegenden  Tabelle  4,  die  ich  den  Leser  auszuziehen 
bitte,  ist  die  vorliegende  Aufgabe  ausgeführt.  In  der  obersten 
Zeile  stehen  die  alten  griechischen  Noten  in  der  angegebenen 
Ordnung  und  mit  der  angegebenen  Bezeichnung.  Darunter  folgt 
zuerst  die  alt-hypodorische  (später  hypolydisch  genannte)  Scala 
in  A,  zuerst  in  dem  diazeuktischen  Systeme  alten  Umfangs  (bis 
zur  Duodecime  e,  also  ohne  das  Tetrachord  ins^ßolalcDv) ,  dann 
in  dem  Synemmenon- Systeme  (Hendekachord),  welches  in  der 
Tiefe  ein  a-moll,  in  der  Höhe  ein  rf-moll  ist.  Dann  folgt  der 
lydische,  phrygische ,  dorische  rovog ,  ein  jeder  wieder  in  beiden 
Systemen  und  zuletzt  der  mixolydische  in  dem  diazeuktischen 
Systeme. 
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Fangen  wir  an,  die  diazeuktische  Scala  des  alt -hypodorischen 
tovog  (also  A-mo\\  von  A  bis  ~e  )  für  das  enharmonische  Ge- 
schlecht mit  griechischen  Noten  zu  bezeichnen, 

AHcdefgahcde. 

Dem  A  geben  wir  H,  dem  H  das  Zeichen  h.  Von  H  bis  c  ist 
ein  Halbton,  innerhalb  desselben  soll,  weil  wir  vom  enharmoni- 
schen  Geschlechte  reden,  auch  noch  der  zwischen  H  und  c  in 
der  Mitte  liegende  enharmonische  Ton  vorkommen,  wir  werden 
ihn  als  den  höheren  Viertelston  von  H  durch  das  ygotfifia  ave- 
arQafifiivov  x  zu  bezeichnen  haben.  Der  höhere  Halbton  von  H 
ist  zugleich  der  höhere  Viertelston  von  eben  diesem  x,  und 
wir  werden  ihn  deshalb  nicht  durch  E.  welches  das  eigentliche 
Zeichen  für  c  ist,  sondern  durch  das  yp«Vf*tf  antaxgafiftivov  h 
bezeichnen.  So  haben  wenigstens  die  Griechen  gedacht.  Dann 
folgt  der  Ganzton  rf,  wofür  das  Zeichen  h ,  doch  wird  derselbe 
in  der  streng-enharmonischen  Scala  ausgelassen  und  wir  haben 
ihn  deshalb  eingeklammert.  Dann  ist  e  zu  bezeichnen  und  zwar 
mit  r.  Von  e  bis  f  ist  wieder  ein  Halbton  mit  der  enharmoni- 
schen  Diesis  in  der  Mitte,  wir  haben  demnach  e  d  f  durch 
r  L  1  auszudrücken,  mithin  erhält  analog  dem  c  der  Ton  f  nicht 
die  eigentliche  Note  für  f,  P  ,  sondern  er  wird  wieder  durch 
eine,  den  höheren  Halbton  von  e,  also  eigentlich  den  Ton  eis 
ausdrückende  Note  bezeichnet.  Dann  folgt  für  g  das  Zeichen  F, 
welches  wieder  mit  der  Klammer  zu  umschliessen  ist,  da  der 
auf  den  Halbton  folgende  Ganzton  in  der  streng-harmonischen 
Scala  nicht  vorkommt.  So  kommen  wir  zum  Tone  a,  welcher 
das  Zeichen  c  erhält.  Damit  ist  die  tiefere  Octave  der  enhar- 
monischen  ^-moll-Scala  bezeichnet.  Ebenso  werden  wir  auch 
für  die  höheren  Töne  verfahren. 

Wir  sehen  hier,  dass  die  Griechen  in  ihrer  /4-moll-Scala 
die  Töne  c  und  f  nicht  mit  den  ihn^n  eigentlich  zukommenden 
Noten  e  und  i*  bezeichnen,  sondern  mit  den  Noten  H  und  i. 
welche  eigentlich  die  Zeichen  für  his  und  ßs  sind,  die  Griechen 
schreiben  also  statt: 

A     Hör     d     e  6  f    g  a 

A    H  ö  his  d    e  ö  eis  g  a 
und  drücken  ebenso  in  allen  übrigen  Scalen,  D-moll,  C-moll, 
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C-moll,  für  jedes  Halbton- Intervall  wie  a-6,  d-es,  g-asu.  s.  w. 
das  b,  es,  as  ...  durch  eine  Note  aus,  welche  das  yoauua  am- 
aiQafifiivov  von  a,  d,  g  ist,  also  streng  genommen  ais,  dis,  gis 
bedeutet.  Bloss  für  die  mixolydische  Scala  und  die  Synemmenon- 
Scala  des  Dorischen  ist  es  anders:  diese  beiden  Tonreihen  wol- 
len wir  zunächst  von  unserer  Betrachtung  gänzlich  ausschliessen 
und  erst  später  darauf  eingehen.  —  Die  Griechen  also  unter- 
scheiden sich  da,  wo  sie  die  enharmonische  Scala  mit  ihren 
Viertelstönen  bezeichnen,  wesentlich  von  unserer  Notirung,  in- 
dem sie  auf  die  Forderungen  des  Quintenzirkels  ganz  und  gar 
keine  Rücksicht  nehmen,  sondern  lediglich  von  der  gleichschwe- 
benden Temperatur  ausgehen  und  somit  die  Halbtöne  bloss  dem 
Klange  nach  richtig  bezeichnen. 

Diatonische  Notenscala. 

Diese  Notirungsmethode ,  die  darin  ihren  Grund  hat,  dass 
man  auch  die  Viertelstöne  bezeichnen  wollte,  wird  nun  aber 
wenigstens  für  die  älteren  Tonarten  auch  dann  angewandt,  wenn 
man  nicht  die  enharmonische,  sondern  die  diatonische  oder  chro- 
matische Scala  bezeichnen  will.    Die  diatonische  Scala 

A     H  c    d     e  f    g  a 
ist  nicht  folgendermassen  uotirt  :h    h  E    h    r  t    F  C 
auch  nicht  folgendermassen:         h  hHhriFC 
sondern  vielmehr  so:  HhXhri-FC 
und  analog  auch  alle  übrigen  in  Rede  stehenden  Transpositions- 
scalen  bis  incl.  zu  5  fc>.    Die  erstere  dieser  drei  Notenreihen 
würde  unserem  Begriffe  der  Diatonik  einzig  und  allein  ent- 
sprechen ,  mit  der  zweiten  würden  wir  uns  befreunden  können, 
wenn  wir  von  der  historischen  Voraussetzung  ausgehen,  dass  die 
Bezeichnung  ursprünglich  von  der  Enharmonik  ausgegangen  ist, 
aber  die  dritte,  wirklich  im  Gebrauche  vorkommende,  muss  uns 
im  höchsten  Grade  befremden,  denn  hier  haben  die  Noten  x 
und  i_,  welche  in  der  Enharmonik  die  Geltung  der  höheren 
Diesis  von  h  und  r  haben,  eine  ganz  andere  Bedeutung  als  dort, 
sie  bezeichnen  als  diatonische  Noten,  wie  wir  sehen,  die  höheren 
Hemitonia  von  h  und  r.    Das  will  uns  nicht  einleuchten.  Doch 
haben  wir  nicht  umsonst  aus  unserer  Untersuchung  über  die 
Chroai  wichtige  historische  Resultate  erhalten.    Das  enharmo- 
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nische  Geschlecht  zeigt  immer  dieselbe  Chroa  oder  Stimmung, 
das  diatonische  aber  hat  nichl  bloss  die  gleichschwebende  Tem- 
peratur oder  die  gewöhnliche  naturliche  Stimmung,  sondern  auch 
noch  eine  von  unserer  Musik  sehr  abweichende  Stimmung, 
welche  auf  der  Zulassung  eines  Intervailes  7 : 8  beruht  und  von 
den  Alten  als  diccxovov  pccXaKov  bezeichnet  wird. 
A  H  *c  d  e  V  g  a 
und  A  H  *c  *d  e  *f  *g  a 
Die  Sternchen  bedeuten,  dass  die  Töne,  vor  welchen  sie  stehen, 
tiefer  gestimmt  sind  als  in  der  natürlichen  und  gleichschweben- 
den Temperatur.  Das  Intervall  von  *c  zu  *rf,  welches  kleiner 
war  als  der  Ganzton,  nannte  man  eine  ftcAvftg,  das  Intervall  von 
*c  zu  d,  welches  grösser  war  als  der  Ganzton,  nannte  man  ix- 
ßokjj.  Dank  der  Sorgsamkeit  des  Ptolemaeus,  sind  wir  über  die 
Anwendung  dieser  Stimmungen  genau  unterrichtet  und  auch  über 
das  historische  Auftreten  derselben  fehlt  uns  nicht  die  Kunde, 
denn  Plut.  Mus.  29  oder  vielmehr  sein  Gewährsmann  Aristoxe- 
nus  berichtet  von  dem  alten  Polymnastus,  dem  Vorgänger  Alk- 
mans  in  Sparta:  xy\v  SxXvgiv  xal  xr\v  ixßoXrjv  noXv  ftf/fw  ne- 
TcoirjKivat  cüiov.  Also  dieser  berühmte  alte  Musiker,  dessen 
Melodieen  man  noch  zu  Aristophanes'  Zeit  mit  Vorliebe  in  Athen 
sang,  ja  den  selbst  der  sonst  der  Musik  feindliche  Epikureer 
Philodemus  als  einen  lieblichen  Componisten  gelten  lassen  muss, 
kannte  nicht  bloss  die  ixßoXt}  und  sxXvtsig,  sondern  machte  sie 
auch  noch  grösser,  d.  h.  er  stimmte  den  Ton  c  und  f  noch  tie- 
fer, als  man  es  sonst  in  dem  yivog  dtaxovov  [ictkaxov  zu  thun 
pflegte.  Aristoxenus  (s.  S.  268.  262)  taxirt  die  ixßoXrj  *cd  auf  4f , 
das  ihr  vorausgehende  Intervall  H*c  auf  1$  dUaig,  es  ist  also 
nach  ihm  nur  um  |  ökotg  groser  als  die  gewöhnliche  enharmo- 
nische  6Uaig\  Ptolemaeus  (S.  261)  bestimmt  dasselbe  durch  die 
Verhältnisszahl  28:27  und  eine  andere  Verhältnisszahl  als  diese 
weiss  sein  älterer  Vorgänger  Archytas  auch  der  harmonischen 
Diesis  nicht  zu  geben  (vgl.  S.  231). 


16:15 


enharmon. :        ?  ö 

28:27 

diaton.  (malak.)  :  e  f 


ff 
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Im  Diatonon  malakon  war  also  der  Ton  f  so  tief  gestimmt,  dass 
er,  mit  den  Tönen  der  Enharmonik  verglichen,  der  höheren 
Diesis  von  e  näher  stand  als  dem  höheren  Halbtone  derselben, 
dem  natürlichen  /*.  Eine  absolute  Genauigkeit  akustischer  Be- 
rechnung können  wir  dabei  freilich  nicht  voraussetzen;  die  von 
den  Alten  angegebenen  Zahlen  drücken  nur  die  ungefähre  Tiefe 
aus,  in  welcher  der  diatonische  Ton  f  ihnen  erschien  —  war 
ja  auch,  wie  wir  namentlich  aus  den  Beispielen  des  Polymnastus 
wissen,  die  Tiefe  nicht  zu  allen  Zeiten  dieselbe. 

Wenn  also  die  Griechen  die  enharmonische  Scala  folgender- 
massen  bezeichnet  haben: 

e    6    f    /g\  a 

r   L  n    \F/  C, 
die  diatonische  folgendermassen : 

e        f     g  a 

r  L  F  C, 
so  sehen  wir,  dass  sie  mit  dieser  Notenscala  zunächst  diejenige 
Chroa  des  diatonischen  Geschlechtes  meinten,  welche  sie  fiaXa- 
xov  oder  paXaxov  l'vwvov  nannten.  Mögen  wir  von  einer  dia- 
tonischen Scala  mit  zu  tief  gestimmten  f  und  c  denken  was  wir 
wollen,  wir  werden  dennoch  zugeben  müssen,  dass  wir  keine 
Ahnung  davon  haben,  wie  die  Griechen  solche  Melodieen  be- 
handelten; aber  das  eine  wissen  wir,  dass  die  griechischen  Mu- 
siker sie  in  einer  solchen  Weise  behandelten,  dass  das  Ohr  des 
Griechen  zu  jeder  Zeit  Gefallen  daran  fand.  Das  wissen  wir 
von  dem  ältesten  Vertreter  dieser  Stimmungsart,  von  Polymna- 
stus, der,  wie  berichtet  wird,  den  Ton  f  und  c  sogar  noch  „viel 
tiefer"  stimmte,  als  die  Späteren  zu  thun  pflegten,  und  von  dem 
es  dennoch  heisst  (Plut.  12)  noXvfivrjaxog  dk  peret  Tegnavignov 
XQOitov  xaivw  (Hb.  xal  ei)  ixg^oazo,  xal  avxbg  (livtot  ixofievog 
tov  xaXov  tvnov  coaavrag  ts  xal  QaXrjrag  xal  Zaxddctg,  —  das 
wissen  wir  ferner  von  Aristoxenus,  der  die  in  Rede  stehende 
Stimmung  Harm.  52  als  ifiiisXr^g  bezeichnet  und  bei  Plut.  mus. 
39  berichtet,  dass  die  Musiker  seiner  Zeit  daran  grossen  Gefal- 
len finden:  fiaXarzovßL  yag  asl  rag  zs  Xi%avovg  xal  tag  naga- 
vrjtag  (s.  S.  143),  das  wissen  wir  endlich  aus  den  sehr  ausführ- 
lichen Berichten  des  Ptolemaeus. 
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Der  Notenorfinder. 

Ich  denke,  dass  wir  nunmehr  zur  Ermittelung  des  Musikers 
gehen  können,  welchem  der  Ruhm  gehührt,  die  alte  griechische 
Notenscala  von  h  bis  \  erfunden  zu  haben.  Ich  denke  festge- 
stellt zu  haben,  dass  diese  altgriechische  Notenscala,  die  den 
Namen  der  Instrumeutalnoten  führt,  einem  der  altgriechischen 
Alphabete  angehört,  in  welchem  die  frühesten  Inschriften  ge- 
schrieben sind,  dass  ich  also  in  meinem  Rechte  bin,  wenn  ich 
etwa  auf  die  Zeit  Solons  zurückgehe.  Ich  habe  ferner  durch 
historische  Zeugnisse  erwiesen,  dass  es  ursprünglich  auf  die  mit 
Viertelstönen  operirende  enharmonische  Scala  zurückgeht.  Ich 
glaube  auch  weiter,  gestützt  auf  die  S.  287  ff.  gegebene  Erklärung 
der  Noten,  den  Salz  aufstellen  zu  können,  dass  der  Erfinder 
nicht  bloss  die  drei  alten  Tonarten  des  kilharodischen  Nomos, 
die  dorische,  äolische  und  iastische  kannte,  sondern  auch  die 
lydische  und  diese  letztere  gleich  hinter  der  dorischen  den 
ersten  Rang  einnehmen  liess  —  es  kann  also  keinenfalls  Ter- 
pander  der  Erfinder  sein.  Aber  auch  nicht  den  frühesten  Ver- 
tretern der  lydischen  Tonart  in  Griechenland,  nicht  der  asiati- 
schen Schule  des  Olympus  gebührt  der  Ruhm  der  Erfindung. 
Olympus  bringt  zwar  nach  Aristoxenus  ap.  Plut.  1 1  die  der  No- 
tenscala zu  Grunde  liegende  Enharmonik  auf,  aber  er  kennt  noch 
nicht  die  Zertheilung  des  Halbtones  in  zwei  Diesen:  ro  yoiQ  iv 
xctlg  (tiaaig  hotQ^oviov  nvnvbv  <p  vvv  XQtovxui*  ov  äov.ei  [ixel- 
vov1)]  xov  now\xov  slvai  ...  vaxsQOv  de  xo  rjuixoviov  di^i&rj  sv 
rs  xotg  AvUoig  nai  <t>gvytoig.  Diese  Theilung  des"  Halbtones  aber 
setzt  unser  Notenalphabet  voraus.  Aus  diesem  Grunde  dürfen  wir 
auch  an  keinen  der  chorischen  Musiker  aus  der  folgenden  Pe- 
riode denken,  denn  der  chorischen  Musik  sind  die  Diesen  fremd. 
Es  bleibt  von  den  auf  Olympus  folgenden  berühmten  Musikern 
schwerlich  eine,  andere  Wahl  als  zwischen  dem  in  Sparta  natio- 
nalisirten  Kolophonier  Polymnastus  und  dem  Argiver  Sakadas. 
Dass  zu  ihrer  Zeit  ausser  der  dorischen  auch  die  lydische  Ton- 
art, auf  welche  es  hier  ankommt,  in  vollem  Gebrauche  war,  wird 
ausdrücklich  überliefert  Plut.  mus.  8:  xovmv  yovv  xqhov  ovxav 


1)  Fehlt  in  den  Handschriften. 
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xaror  üoXvfiv^axov  xctl  Zctxadav ,  xov  xe  JcdqCov  xat  Oqvyiov 
aal  Avdiov.    Für  den  berühmten  Polymnastus  als  den  Erfinder 
scheint  sehr  zu  sprechen  die  Thatsache,  dass  er  bereits  das  <W- 
xovov  iictXaxov  mit  der  hßoXr\  gebraucht,  also  die  Form  der 
diatonischen  Scala,  auf  welche,  wie  sich  ergeben,  die  Noten- 
schrift, insofern  sie  für  Diatonft  verwandt  wird,  basirt  ist.  Man 
darf  hieraus  den  Schluss  ziehen,  dass  er  auch  mit  den  Viertels- 
tönen der  Enharmonik  bekannt  war,  worüber  die  Stelle  bei  Plut. 
mus.  10:  iv  de  tc5  oy&tco  v6(ia  rrj  [agfioviKrj2))  fieXonoua  xfy^i/- 
rat,  xa&aneQ  ot  aQfioviHot  qxxoiv  ovk  s%oiilev  6*  ctKQiß&g  timiv, 
ov  yoiQ  elgfauoiv  ot  a^afo/  te  negl  xovxov.  —  Wenn  Polymna- 
stus die  Enharmonik  und  das  Diatonon  malakon  kennt,  so  dür- 
fen wir  dasselbe  auch  für  den  etwas  später  lebenden  Sakadas 
aus  Argos  annehmen.   Sakadas  gehört  mit  Polymnastus  und  den 
chorischen  Lyrikern  Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos  zu  den 
rjyetioveg  der  zweiten  musischen  Katastasis  in  Sparta  (Plut.  mus.  9). 
Er  dichtet  und  coinponirt  Elegieen  (ib.)  und  fiiXrj  (Plut.  8),  ist 
aber  auch  zugleich  ein  berühmter  Aulete.    Von  seinen  Neue- 
rungen wird  viel  berichtet,  namentlich  dass  er  zuerst  verschie- 
dene Tonarten  in  demselben  aGfiu  angewandt  (Plut.  8),  aber  fest- 
gehalten  habe  gleich  Polymnastus  am  naXog  xvnog  povtiYW 
(Plut.  12).    Am  berühmtesten  aber  ist  er  durch  seine  Instru- 
mental -  Compositionen ,  die  er  selber  als  Aulos  -  Virtuose  in  den 
musischen  Agonen  vortrug,  vor  allen  durch  den  späterhin  viel 
nachgeahmten  auletischen  v6(iog  Tlv&iog  (Pollux  4,  78.  Paus.  % 
22,  8).   Vor  ihm  war  die  Auletik  von  den  musischen  Spielen  zu 
Delphi  ausgeschlossen ,  in  denen  nur  der  kitharodische  Nomos 
zugelassen  wurde;  als  aber  mit  Ol.  48,  3  =  586  nach  der  Er- 
oberung von  Krissa  für  die  delphischen  Spiele  unter  der  Lei- 
tung der  Amphiktyonen  eine  neue  Aera  begann,  da  trat  neben 
den  Kitharoden  auch  Sakadas  mit  auletischem  Spiele  zu  Delphi 
auf  und  verschaffte  demselben  hierdurch  für  alle  Zeiten  eine  der 
Ritharodik  coordinirte  Stellung  —  Apollo,  der  delphische  Fest- 
gott, gab  seit  der  Zeit  seinen  alten  Groll  gegen  die  Flöte  auf. 
Drei  auf  einander  folgende  Pythiaden  hindurch  war  er  auleti- 
scher  Sieger  in  Delphi,  586,  582,  578;  bald  nach  dieser  Zeit 

2)  Ist  zu  ergänzen. 


Digitized  by  Googl 


§  29.  Anwendung  des  alten  Notenalphabetes. 


299 


scheint  er  gestorben  zu  sein,  denn  von  574  bis  554  ist  der 
Sikyonier  Pythokritus  sechsmal  hinter  einander  auletischer  Sieger 
zu  Delphi.  Wie  Polymnastus' ,  so  blieben  auch  Sakadas'  Com- 
positionen  lange  Zeit  bekannt  und  beliebt;  noch  bei  der  Wieder- 
erbauung von  Messene  sang  man  seine  utir},  Paus.  4,  27,  7; 
Pindar  verherrlichte  ihn  durch  ein  Prooimion,  Statuen  von  ihm 
sah  Pausanias  am  Helikon  und  in  seiner  Vaterstadt  Argos  (9, 
30,  2;  2,  22,  8).  Die  grosse  Bedeutung  dieses  Künstlers  be- 
steht darin,  dass  er  es  ist,  welcher  die  auletische  Instrumental- 
Musik  zwar  nicht  geschaffen,  aber  zu  einem  vollendeten,  der 
Kitharodik  ebenbürtigen  Kunstzweige  erhoben  hat.  Da  das  alte 
griechische  Notenalphabet  ein  Alphabet  für  Instrumentalmusik 
ist,  wie  uns  sämmtlicbe  Quellen  bezeugen,  so  möchte  wohl  kaum 
etwas  näher  liegen,  als  in  dem  berühmten  Sakadas  den  Erfinder 
desselben  zu  sehen,  da  wir,  wie  wir  oben  zeigten,  alles  Das- 
jenige bei  Sakadas  voraussetzen  müssen,  worauf  die  eigentüm- 
liche Erfindung  des  alten  Notenalphabetes  basirt.  Dazu  kommt 
noch  ein  weiteres  Moment.  Sakadas  ist  Argiver,  die  Buchstaben 
des  alten  Notenalphabetes  berühren  sich  mit  keinem  der  uns  be- 
kannten alten  Localalphabete  so  sehr,  als  eben  mit  dem  argivi- 
schen.  Die  einzige  Divergenz  beruht  in  dem  Zeichen  für  Jota, 
wofür  das  Notenalpbabet  die  Form  h,  die  argivischen  Inschrif- 
ten aber  schon  die  gewöhnliche  Form  l  zeigen.  Doch  darf  man 
annehmen,  dass  die  uns  vorliegenden  Inschriften  gerade  in  die- 
sem einen  Zeichen  schon  eine  spätere  Stufe  darstellen  als  die  in 
den  Noten  fixirte  Stufe  der  Schrift,  und  dass  die  Argiver  ebenso 
wie  ihre  Nachbarn,  die  Phliasier,  in  einer  früheren  Zeit  auch 
die  Form  h  für  Jota  geschrieben  haben.  Von  ganz  besonderer 
Wichtigkeit  aber  dürfte  sein,  dass  auf  unserem  Notenalphabete 
zwei  Zeichen  für  Lambda  vorkommen,  h  und  <,  und  dass  ge- 
rade auf  argivischen  Inschriften  (wohl  schwerlich  auf  anderen) 
diese  beiden  Formen  für  Lambda  gebraucht  sind,  sogar  auf  ein 
und  derselben  Inschrift  C.  I.  I  No. 

Abo  das  Instrumental -Notenalphabet  wäre  auf  den  ersten 
grossen  Meister  der  Instrumentalmusik,  den  Delphi  anerkannte, 
auf  den  Argiver  Sakadas,  dessen  heimatliches  Alphabet  mit  dem 
Notenalphabet  bis  auf  das  Zeichen  für  Jota  identisch  ist,  zurück- 
zuführen ?    Wir  würden  nichts  dagegen  einzuwenden  haben,  als 
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dies,  dass  die  Pflicht  erheischt,  auch  die  Anrechte,  welche  Po- 
lymnastus darauf  haben  kann,  einer  weiteren  Prüfung  zu  unter- 
ziehen. Wir  haben  oben  gesehen,  dass  auch  bei  ihm  sich  alle 
die  wesentlichen  Puncte  finden,  welche  die  Voraussetzung  des 
Notenalphabetes  bilden,  der  Gebrauch  der  lydischen  Tonart,  der 
enharmonischen  Diesen  und  des  Diatonon  roalakon.  Sakadas 
scheint  nur  das  vorauszuhaben,  dass  er  vorwiegend  Instrumental- 
Componisl  und  -Virtuose  ist.  Sehen  wir  die  Nachrichten  über 
Polymnastus  näher  an ,  so  werden  seine  vofioi  zwar  avXmdixoi, 
nicht  avXrjzixoi  genannt  (Plut.  10),  er  ist  aber  auch  Kitharode, 
wie  aus  Aristoph.  Vesp.  1275  hervorgeht,  er  ist  endlich  aber 
auch  Aulet,  ja  es  wird  Plut.  9  sein  Hauptverdiensl  in  die  Com- 
positum des  vopog  oodiog  gesetzt  ,  und  gerade  dieser  auletische 
vopog  og&tog  (wohl  zu  unterscheiden  von  dem  kitharodischen 
vofiog  og&iog  Terpanders)  ist  es,  in  welchem  er  die  enharmo- 
nische  Melopöie  nach  dem  Berichte  der  ccquovmoI  angewandt  hat 
[Plut.  10).  So  weit  wurden  wir  also  schwanken,  ob  wir  ihm 
oder  dem  Sakadas  die  Erfindung  der  alten  Instrumentalnoten 
vindiciren  mussten.  Ein  glücklicher  Zufall  aber  hat  uns  eine 
Nachricht  überkommen  lassen,  die  uns  einen  zwar  indirecten, 
aber  nichts  desto  weniger  positiven  Beweis  gibt,  dass  nicht  Sa- 
kadas, sondern  Polymnastus  der  Erfinder  ist. 

Wir  haben  S.  87  gesehen,  was  es  bedeutet,  wenn  es  von 
Terpander  heisst  (Plut.  28):  xal  xov  Mi&Xvdiov  de  xovov  oXov 
nQoge&vQijo&at  Xiyexai.  Er  gebrauchte  für  die  plagalisch  -  dori- 
sche Tonart  ein  Heptachord,  welches  von  der  viwxri  an  die  mi- 
xolydische  Scala  enthielt,  ohne  dass  indess  Terpander  sich  dieser 
Tonart  bedient  hätte.  Aehnlich  heisst  es  Plut  29 :  TloXv^vcasxm 
6h  xov  'TnoXvdiov  vvv  ovofia^ofisvov  xovov  avaxi&iaöi.  Dass 
Polymnastus  indess  nicht  in  hypolydischer  Tonart  componirt  habe, 
so  wenig  wie  Terpander  in  der  mixolydischen,  darüber  brauchen 
wir  kein  Wort  mehr  zu  verlieren.  Es  können  die  Gewährsmän- 
ner, welche  die  hypolydische  Octavengattung  bereits  auf  Polymna- 
stus zurückführten,  dies  eben  nur  mit  Rücksicht  auf  eine  von 
Polymnastus  construirte  Scala  gesagt  habend  welche  die  'TnoXv- 
öiöxl  enthielt,  ohne  dass  er  selber  davon  praktischen  Gebrauch 
machte.  Wir  wissen,  dass  Polymnastus  ausser  der  dorischen 
auch  die  lydische  Octavengattung  in  c  und  die  phrygische  in  d  ge- 
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braucht,  —  aber  begann  das  dieselben  enthaltende  System  in  dem 
Grundtone  der  hypolydischen,  in  Ft  Keineswegs,  denn  wir  haben 
gesehen,  dass  diese  Tonarten  in  dem  mit  h  beginnenden  Hendeka- 
chorde  oder  dem  mit  a  beginnenden  Dordekachorde  ausgeführt 
wurden  (s.  §  8).  —  Wenden  wir  uns  nunmehr  zu  dem  alten 
Notensysteme  von  H  bis  A  f  S.  Es  umfasst  2  Octaven,  deren 
einzelne  Töne  so  bezeichnet  sind,  dass,  nachdem  der  erste  Buch- 
stabe aXqxt  der  höchsten  Note  gegeben  war,  die  zwei  folgenden 
ß  und  y  der  dorischen  Octave  ee,  die  Buchstaben  d  und  e  der 
lydischen  Octave  cc,  die  Buchstaben  /  und  f  der  iastischen 
Octave  g  gf  die  Buchstaben  r\  &  der  äolischen  Octave  a  a  gegeben 
wurden.  Die  übrig  bleibenden  Octaven  h  h,  d  d,  ff  wurden 
ohne  Bücksicht  auf  ein  Bangverhältniss  der  durch  sie  angegebe- 
nen Octavengatlungen  mit  den  folgenden  Buchstaben  von  der 
Tiefe  nach  der  Höhe  zu  bezeichnet,  auf  hh  kamen  die  Buch- 
staben i  x,  auf  dd  die  beiden  verschiedenen  Buchstaben  l,  auf 
f  f  die  Buchstaben  p  v.  Die  Buchstaben  i  x  enthielten  mit  den 
dazwischenliegenden  die  mixolydische  Octave,  die  beiden  Buch- 
staben X  (h  <)  die  phrygische,  die  beiden  Buchstaben  (iv  die 
später  hypolydisch  genannte  Octave  (tov  TnoXvdiov  vvv  ovofia- 
£6fisvov  rovov).  Der  Erfinder  des  allen  Notenalphabetes  hatte 
auf  der  von  ihm  mit  Noten  bezeichneten  Doppelscala  auch  die 
hypolydische  Octave  bezeichnet,  ohne  von  ihr  praktischen  Ge- 
brauch zu  machen.  Erst  Dämon  war  es,  der  dieselbe  als  eine 
den  übrigen  sechs  analoge  Octavengattung  in  ihrer  harmonischen 
Bedeutung  erkannte,  aber  man  konnte  bereits  denjenigen  Musi- 
ker —  und  nur  diesen  —  als  ihren  Erfinder  bezeichnen,  der 
durch  die  Herstellung  der  Notcnscala  ihre  (irenzpuncte  ange- 
geben hatte.  Wird  nun  Polymnastus  als  Erfinder  der  hypolydi- 
schen Scala  bezeichnet,  so  folgt  daraus,  dass  eben  er  der  Er- 
finder der  alten  Notenscala  ist.  Es  ist  dies,  wie  gesagt,  nur  ein 
indirecter  Beweis,  jedoch  ein  unmittelbarer  Beweis  aus  den  Zeug- 
nissen der  Alten,  der  um  so  höher  anzuschlagen  ist,  als  wir 
schon  ohnedem  in  der '  musischen  Kunst  des  Polvmnastus  alle 
die  Voraussetzungen  gefunden  haben,  welche  der  Notenerfindung 
zu  Grunde  liegen.  Wir  können  hierbei  nicht  umhin,  auch  noch 
darauf  Gewicht  zu  legen,  dass  er  nicht  bloss  Aulete  und  Aulode, 
sondern  auch  Kitbarode  war  —  denn  auf  einen  Kilharoden  deu- 
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tet  es  hin,  dass,  abgesehen  von  der  an  zweite  Stelle  gesetzten 
lydischen  OctaVe,  es  die  drei  Tonarten  der  Kitharodik,  das  Do- 
rische, lastische  und  Aeolische,  und  zwar  ganz  in  der  von  Pol- 
lux  angegebenen  Reihenfolge  sind,  welche  in  der  Bezeichnung 
der  Noten  die  oberste  Norm  gaben. 

Also  Polymnastus,  der  in  Sparta  eingeburgte  Musiker  aus 
Kolophon  ist  es,  welchem  wir  die  Erfindung  des  alten  griechi- 
schen Notensystems  zuschreiben  müssen.  Es  stammt  also  aus 
Sparta  und  ist  als  eines  der  bedeutendsten  Resultate  der  zweiten 
musischen  Katastasis  anzusehen.  Die  darin  angewandten  Buch- 
staben werden  die  spartanischen  sein.  Vor  ihm  gebrauchte  man 
für  die  Musik  keine  Noten,  ebenso  wenig  wie  die  früheste  Poesie 
sich  der  Schrift  bediente.  Also  Terpander  der  ijyc^cov  der  ersten 
spartanischen  Katastasis,  Klonas  der  alte  Aulode,  Archilochus, 
Olympus,  Thaletas  —  sie  componirten  alle,  aber  nur  auf  dem 
Wege  unmittelbarer  Tradition  durch  Unterweisung  und  durch 
Gehör  wurden  ihre  Melodieen  den  Späteren  überliefert  —  und 
gewiss  waren  die  Anhänger  jener  Meister,  z.  B.  die  Terpandri- 
den  mindestens  ebenso  gewissenhaft  in  dem  treuen  Festbalten 
der  alten  kitharodischen  Nomoi,  wie  die  Homeriden  in  der  treuen 
gedächt nissmässigen  Ueberlieferung  Homers.  Auch  nach  der 
Notenerfindung  mögen  noch  eine  geraume  Zeit  ebenso  wie  in 
der  Periode  vor  Polymnastus  die  meisten  Sang-  und  Spielweisen 
ohne  schriftliche  Fixirung  überliefert  worden  sein.  Polymnastus 
hatte  seine  Noten  bloss  für  bestimmte  Tongeschlechter,  für  die  En- 
harmonik  und  das  Diatonon  malakon  bestimmt.  Auf  die  Enharmonik 
und  auf  die  mit  übermässigem  Ganztone  operirende  Chroa  der  Dia- 
tonik  scheint  die  Semantik  zunächst  beschränkt  geblieben  zu  sein. 
Dies  geht  daraus  hervor,  dass  die  alten  Harmoniker,  von  denen 
Aristoxenus  spricht,  in  ihren  kleinen  musikalischen  Schriften  bloss 
die  Noten-Diagramme  für  das  enharmonische  Geschlecht  gaben  — 
für  das  diatonische  und  chromatische  aber  nicht.  Wir  sollten  frei- 
lich erwarten,  dass  sie  auch  die  Noten  jener  Chroa  des  Diatonon 
mitgetheilt  hätten  —  aber,  dies  wissen  wir  ebenfalls  aus  Ari- 
stoxenus — ,  sie  nahmen  auf  die  Chroai  keine  Rücksicht.  Das 
diatonische  Geschlecht  kannten  sie  sicherlich  so  gut  wie  Terpan- 
der und  Aristoxenus,  aber  die  besondere  Chroa  desselben,  welche 
auf  dem  Ton -Intervall  7:8  beruhte,  gebrauchten  sie  nicht  und 
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redeten  deshalb  auch  nicht  von  einer  Notirung  der  diatonischen 
Scala. 

Als  endlich  auch  für  die  gewöhnliche  diatonische  Scala  das 
Bedürfniss  einer  Notirung  auftrat,  da  übertrug  man  ohne  wei- 
teres auf  sie  dieselbe  Notirung,  welche  ursprunglich  nur  dem 
Siarovov  (loclaxov  gehörte,  ohne  darauf  Rucksicht  zu  nehmen, 
das3  hier  die  Töne  f  und  c  höher  gestimmt  waren  als  im  öia- 
tovov  (iccXcckov  und  dass  also  streng  glommen  hierfür  die  No- 
ten L  und  x  nicht  mehr  passten.  Mit  einem  Worte:  die  Grie- 
chen nehmen  bei  der  Notirung  auf  die  Stimmungsverschieden- 
heiten der  Chroai  keine  Rucksicht  und  notiren  die  Scala 

AHcdefga 

auch  bei  gleichschwebendcr  und  natürlicher  Stimmung  mit  den 
Zeichen 

H  hXhTLFC, 
obwohl  für  c  die  Note  H,  für  f  die  Note  n  gebraucht  sein 
sollte.   In  derselben  Weise  auch  für  alle  übrigen  alten  Trans- 
positionsscalen ,  auch  für  die  Scalen  von  1  bis  5t>. 

■ 

Die  chromatische  Noteuscala. 

Wenn  wir  sagten,  dass  die  Notirung  der  diatonischen  Scala 
von  den  enharmonischen  Noten  ausgeht,  so  werden  alle  Beden- 
ken, die  man  hierüber  etwa  noch  haben  möchte,  verschwinden, 
wenn  wir  die  chromatische  Scala  betrachten.  Zufolge  der  auf 
der  Tabelle  gegebenen  Notenscalen  würde  die  chromatische 
Scala 

A    H    c    eis    (d)    e    f   fis    (g)  a 

in  völlig  angemessener  Weise  durch  folgende  genau  entspre- 
chende Noten  bezeichnet  werden  können: 

H    h    E    3  T   t<    A    (F)  C, 

aber  diese  Notirung  ist  für  die  n'sTöne  c,  ,  f,  fts  ungriechisch. 
Die  Griechen  haben  für  die  vorliegende  chromatische  Scala  wie 
für  alle  übrigen  älteren  Transpositionsscalen  chromatischen  Ge- 
schlechtes von  1  bis  zu  5|?  ganz  und  gar  die  enharmonischen 
Scalen  angewandt,  nämlich: 
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> 


tcvxvov  nvnvov 


ii  ^  J 
«o.     R    *?>  R 


J3 

a 

4) 


«3 


R  R      ^     /  <S  \    Ü       R      ^     I  £  \  4 

A  ff  9  c  \d\  e  9  f  Vgl  a 
H    h    X    H    \h/    r    L     "I    \f/  C 


..    H  h  X  H 

<y    A  H  v  da 

•  «* 

e«     co  R  R 

g      i  ^ 

©  8  o  2, 

o     5>  R  ö 


R  R  J*, 

Die  chromatische  vitati]  ist  derselbe  Ton  wie  die  enharmonische 
vjtaii],  aber  nicht  die  naQVTtatr]  und  Ac^crvo^,  die  chromatische 
7taQV7tatt}  ist  vielmehr  derselbe  Ton  wie  die  enharmonische  Xi- 
%av6g,  nämlich  c,  der  Ton  der  chromatischen  U%av6g  ist  in  der 
enharmonischen  Scala  gar  nicht  vorhanden.  Nichts  desto  weniger 
bezeichnet  man  die  chromatische  na^vnaxri  mit  derselben  Note 
wie  die  einen  Viertelston  tiefere  enharmonische  TWQvnaxr\,  die 
chromatische  X^avog  mit  demselben  Tone  wie  die  um  einen 
Halbton  tiefere  enharmonische  jUgavog,  man  fugt  dann  aber 
jenen  Noten,  wenn  sie  die  chromatische  7tct(>vndxii 
und  Kix<xv6g  bezeichnen  sollen,  einen  diakritischen 
Strich  hinzu.  Man  nennt  die  drei  Töne,  die  in  der  enhar- 
monischen Scala  durch  Einfügung  der  enharmonischen  Diesis  in 
das  Halbton-Intervall  entstehen,  das  enharmonische  kvkvov,  z.  B. 
r  L  n  e  ö  f\  von  diesen  drei  Tönen  heissl  der  tiefste  ßagv- 
kvxvoc,  der  mittlere  der  höchste  oivnvKvoc.  An 

derselben  Stelle  der  Scala,  wo  in  dem  enharmonischen  Ge- 
schlechle  zwei  Viertelston -Intervalle  auf  einander  folgen,  folgen 
in  der  chromatischen  Scala  zwei  Halbton-Intervalle  auf  einander 
e  fis  g,  und  diese  nennt  man  zusammen  das  chromatische  nvtvov, 
und  wiederum  den  tiefsten  von  ihnen  ßaQvicvxvog,  den  mittleren 
fieaonvKvog,  den  höchsten  bj-vnvKvog.  Vgl.  Tab.  1.  Wir  können 
also  sagen ,  die  Notirung  des  enharmonischen  nvxvov  wird  auf 
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das  chromatische  tcvkvov  übertragen;  um  aber  anzudeuten,  dass 
im  Chroma  die  hier  gebrauchten  Noten  nicht  ihren  ursprüng- 
lichen Werth  behalten,  wie  sie  ihn  in  dei  Enharmonik  haben, 
wird  zu  der  Note,  wenn  sie  den  chromatischen  (isaojtvnvog  und 
o^vnvxvog  bezeichnen  soll,  ein  diakritischer  Strich  hinzugefügt. 
Bis  auf  die  (ie<s6nvxvoi  und  o%vnvxvoi  sind  die  Töne  der  enhar- 
monischen  und  chromatischen  Scala  identisch;  da  nun  auch  die 
chromatischen  fnaonvnvoi  und  o^vnvxvoi  auf  dieselbe  Weise  wie 
die  enharmonischen  bezeichnet  werden,  so  ist  die  Notirung  der 
chromatischen  Scala  überall  mit  der  Notirung  der  entsprechen- 
den enharmonischen  Scala  identisch. 

Die  Noten  auf  der  Tabelle  zu  S.  292  bezeichnen  also  nicht 
bloss  die  enharmonischen,  sondern  auch  die  chromatischen  Sca- 
len, nur  muss  man  sich  für  den  letzteren  Fall  zu  den  G^na 
aviOtQdfifiiva  und  ct7ce6tQa(niivce  oder,  wie  wir  jetzt  sagen  kön- 
nen, zu  den  usaonvxvu  und  b%vnv%vtt  x  H ,  LI,  u3  u.  s.  w. 
einen  Strich  hinzudenken ;  als  chromatisches  fieeonvxvov  bat  die 
Note  x  dieselbe  Bedeutung  wie  das  enharmonische  ojvwvxvov  h, 
nämlich  c,  und  die  Note  des  chromatischen  o^vnvxvov  h  be- 
zeichnet einen  um  einen  Halbton  höheren  Ton,  nämlich  eis  u.  s.  w. 

Dieselbe  Tabelle  enthält  aber  auch  nach  S.  294  ff.  die  ge- 
wöhnlichen diatonischen  Scalen.  Um  nämlich  die  diatonischen 
Scalen  zu  haben,  nimmt  man  die  für  die  Harmonik  und  das 
Chroma  nicht  vorkommenden  Töne,  die  wir  auf  jener  Tabelle  in 
Klammern  eingeschlossen,  hinzu  (als  diatonische  Xi%avoq  und  dia- 
tonische naQavqTrj),  also  z.  B.  h  ,  lässt  dafür  das  ihr  jedesmal 
vorausgehende  Notenzeichen  hinweg,  welches  in  der  Diatonik 
nicht  vorkommt,  also  z.  B.  H,  und  substituirt  für  das  letztere 
das  enharmonische  (iscotzvkvov  s  als  Note  des  Tones,  welcher 
in  der  Enharmonik  durch  h  bezeichnet  wird.  —  Die  umklam- 
merten Noten  sind  indess  auch  für  die  Enharmonik  und  Chro- 
matik  nicht  gänzlich  unnütz;  wir  werden  sehen,  dass  sie  hier 
wenigstens  für  bestimmte  Octavengattungen  unentbehrlich  sind, 
und  wenu  Alypius  sie  auf  den  chromatischen  und  enharmoni- 
schen Tafeln,  die  er  aufstellt,  ganz  und  gar  auslässt,  so  trägt  er 
damit  der  Praxis  wenig  Bechnung.  Diese  Praxis  existirte  indess 
zu  seiner  Zeit  nicht  mehr,  denn  damals  war  so  gut  das  chro- 

Gi  iechische  Harmonik  <i.  s.  w.  20 
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matische  wie  das  enharmonische  Geschlecht  ausser  Gebrauch  ge- 
kommen. 

Ich  wiederhole  noch  einmal :  man  braucht  nur  die  Verwen- 
dung der  ßaovnvxvoi-  und  6 i-vitvxvoi  -  Noten  für  die  verschie- 
denen Geschlechter  zu  kennen,  so  liefert  unsere  Tafel  für  alle 
Geschlechter  die  Noten  sämmtlicher  xovoi,  die  es  in  der  älteren 
Zeit  gab.  Späterhin  kommen  neue  Scalen  hinzu  und  die  alten 
werden  noch  um  das  Tetrachord  vmQßoXatcov  erweitert,  aber 
die  alte  Notirung  wird  dort  auch  in  der  späteren  Zeit  unverän- 
dert beibehalten. 

§  30. 

Die  erhaltenen  enh&rmonischen  Notenscalen  der  Harmoniker. 

in  der  mehrfach  von  mir  herbeigezogenen  Stelle  des  Ari- 
stoxenus  Harm.  2,  aus  welcher  wir  erfahren,  dass  die  alten  Har- 
moniker ihre  Scalen  oder  Octavengattungen  bloss  für  das  enhar- 
monische Geschlecht  aufgestellt  und  mit  Noten  bezeichnet  hätten, 
nicht  aber  für  das  diatonische  und  chromatische,  heisst  es  aus- 
drücklich, dass  jene  Octavengattungen  je  einen  Umfang  von  acht 
Tönen  gehabt  hätten,  xd  ydo  diayodunaxa  avxolg  xcSv  dopoviav 
txnsiTcei  (tovov  Gvöxrifidx&v  ?  Siccrovcov  Se  rj  iQcoiiaTixcov  ovdelg 
71(0710$  icoQccxs '  xatxoi  xd  diayfjdfifiaxd  ye  avxcov  idijXov  xr\v  na- 
Gctv  xrjg  (isXadiccg  Taijtv,  iv  olg  moi  avaxrjfidxtov  oxxcc%6 qö<ov 
iopoviaiv  fiovov  $Xtyovx).  Hieraus  geht  hervor,  dass  die  enhar- 
monische Tonart  der  Enharmoniker  nicht  die  alte  Enharmonik 
des  Olympus  war,  an  die  man  vielleicht  denken  könnte,  sondern 
die  spätere  Enharmonik  mit  gelheilten  Halbtönen,  denn  die  der 
Vierteltöne  entbehrende  dg^iovia  ist  keine  6xxd%OQdog9  sondern 
eine  ££d%OQÖog,  Aus  demselben  Grunde  kann  aber  Aristoxenus 
in  jener  Stelle  auch  nicht  die  von  Aristides  p.  14.  15  mitgetheilte 
„7wrp«  xotg  ccQictCoig  xctxct  diicug  aofiovlct"  im  Auge  haben,  welche 
zwei  Octaven  umfasst  und  zwar  so,  dass  die  untere  Octave  in 
24  Diesen,  die  obere  Octave  in  12  Hemitonia  zerfallt  und  mit 


1)  In  der  ähnlichen  Stelle  p.  35  ist  statt  snxaxoqSoav  zu  schreiben 
inxä  6%xux6q9<ov.   Vgl.  p.  6. 
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eben  so  viel  Notenzeichen  bezeichnet  ist  (vgl.  S.  332).  Dagegen 
finden  sich  an  einer  andern  Stelle  des  Aristides  p.  21  sechs  Nolen- 
scalen, welche  völlig  nach  Art  jener  Diagrammala  der  alten  En- 
harmoniker  ausgerührt  sind:  „xtxQctxoQdixat  duuQfaug  atg  %ai  ot 
navv  nalaioxarot  nqbg  tag  aQpoviag  xifflip/Tcti."  Sie  stel- 
len, wie  Aristides  sagt,  die  von  Plato  in  der  Republik  p.  399 
recensirten  sechs  Octavengaltungen  dar  und  sind  als  eine  Art 
von  Commentar  anzusehen,  den  ein  voraristoxenischer  Musiker 
zu  jener  Stelle  des  Plato  geliefert  hat  und  den  Aristoxenus  ver- 
mutlich in  seine  öofct  aQuovixäv  (S.  43)  aufgenommen  hatte, 
von  wo  aus  er  denn  ohne  Zweifel  nach  mehreren  Mittelgliedern 
in  das  Werk  des  Aristides  gekommen  ist2).  Den  neueren  Bear- 
beitern griechischer  Musik  haben  diese  sechs  Scalen  viel  Schwie- 
rigkeit gemacht.  Bellermann  (Tonleitern  S.  65  ff.)  sagt  von  ihnen : 
„Diese  Tonarien  sind  überhaupt  nicht  eigentliche  Scalen,  da  in 
ihnen,  wie  auch  Aristides  selbst  sagt,  nicht  alle  ihnen  zugehörigen 
Töne  gebraucht  sind  und  umgekehrt  die  ihnen  eigentlich  zukom- 
mende Octave  ober-  oder  unterhalb  überschritten  wird.  Es  scheint 
also,  dass  Aristides  diese  Tonreihen  aus  gewissen  ihm  vorliegen- 
den Melodieen  entnommen  hat,  in  denen  nur  gerade  die  von  ihm 
angeführten  Töne  vorkommen."  Ich  denke,  die  Schwierigkeiten 
lassen  sich  lösen. 

Die  sammtlichen  sechs  Scalen  sind  wie  gesagt  enharmoniscb : 
es  sind  bestimmte  Töne  ausgelassen  und  die  Halbtonintervalle 
durch  die  enharmonische  ötsoig  zcrtheilt  (vgl.  die  Note  des  Ari- 
stides p.  21 :  SUatv  ök  vvv  inl  ndvt<ov  axovaxiov  xr\v  Ivu^oviov). 
Die  ausgelassenen  Töne  sind  nicht  dieselben,  wie  in  den  scha- 
blonenmässigen  enharmonischen  Scalen  der  späteren  Musiker,  die 
erst  einer  Zeit  angehören,  in  welcher  das  enharmonische  Ge- 
schlecht in  der  Praxis  nicht  mehr  vorkam;  es  haben  vielmehr 
die  Scalen  zum  grössten  Theile  eine  Form,  welche  wir  nach 
S.  130  als  die  des  „gemischten  Tongeschlechts"  bezeichnen  müs- 
sen.   Die  sammtlichen  Scalen  sind  Theile  der  Tonreihe  von  r 


2)  Aristides  ist  hier  wie  so  oft  gedankenloser  Compilator.  So  hat 
er  auch  aus  seinem  Originale  den  Satz:  ovdl  yaQ  nccvxag  ikdfißavov 
del  xovg  (pftoyyovg,  xt\v  d}  alxlav  votsqov  Mj-opev  bedachtlos  abge- 
schrieben, ohne  im  weitern  Verlaufe  die  alxia  zu  erklären. 

20* 
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bis  d.  h.  von  e  bis  a,  sie  beginnen  mit  der  vrjxri  du&vyid- 
vmv  xaxa  dfaiv  als  dem  höchsten  Tone  und  gehen  grösstentheils 
nach  unten  zu  bis  zur  vitaxr\  (liaav  xaxot  öktv  (sind  ein  xileiov 
ovGzrma,  wie  Aristides  sagt);  die  dorische  Scala  aber  geht  noch 
einen  Ton  liefer  über  die  vitaxri  [itocov  xaxa  ftiaiv  hinab  (ist  ein 
ovozrjtia  rovro  ro  diu  naatov  vit£oi%oV)  Aristid.) ,  die  syntonolydi- 
sche  und  iastlsche  Scala  aber  gehen  nicht  völlig  bis  zur  vTcdttf 
fikav  xaxa  &i<fiv  hinab  (sind  um  1  oder  2  to'vo*  kleiner  als  die 
Octave,  Aristid.).  Der  Musiker  nämlich,  der  diese  Scalen  auf- 
gestellt, hält"  als  tiefste  Grenze  der  von  ihm  zu  Grunde  ge- 
legten Tonreihe,  in  welcher  er  sich  die  Scalen  bewegen  lässt, 
den  Ton  r  oder  e  fest.  Um  den  Grund  hierfür  zu  erkennen, 
wird  man  wohl  auf  die  §  20  dargestellte  absolute  Stimmungs- 
höhe der  alten  Musik  eingehen  müssen,  und  ich  will  deshalb  zu- 
vörderst die  Tonreihe  von  r  bis  *V  welcher  alle  sechs  Scalen 
angehören,  zugleich  mit  der  in  einer  Scala  darüber  stehenden 
wahren  Stimmungshöhe  der  Noten  hersetzen  und  darunter  die 
sechs  Scalen  des  Aristides  folgen  lassen  und  zwar  zur  leichtern 
Orientirung  in  der  absteigenden  Bewegung  von  der  Höhe  nach 
der  Tiefe  zu  (Aristides  lässt  sie  umgekehrt  aufsteigen).  Was  die 
Transposilionsscalen  anbetrifft,  so  ist  die  Avdicxl  in  der  Trans- 
positionsscala  ohne  Vorzeichen,  jede  der  übrigen  in  der  Trans- 
positionsscala  mit  1  b  gehalten ;  jene  also  im  xovog  'TnoXvdiog, 
diese  im  xovog  slvdtog  oder  im  ovcxfipa  avvifxfirjvov  des  xovog 
fTnolvdiog. 
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v\      Z      □  U  C 


$ 


<     M    *    K  C 


f   i  l  r 


T 


v\    z     □  u  c   <  n 


d  <->  c     f  il  r 


2  U  C  < 


D  u  C  F 


Z      □  U   E  < 


D  u  C  F 


(ivsifiivff) 
AvÖKSxt  i 


U  C 


N     *    K        C  HL 


D  <*>  C     F    1  l  r 


-|  l  r 


llllillli 


i  l  r 


*  ZvvxovoXv6l6zl 


Die  hier  eingeklammerten  Noten  fehlen  deshalb,  weil  das 
Tongeschlecht  das  cnharmonische  ist;  im  diatonischen  würden 
sie  vorhanden  sein,  nämlich: 
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Ogvy.    9    f   e    d    c    b    a  § 
(avsifi.)  Avd.    f    e    d    c    h    a    g  f 

MiloXvd.  edcbagfe 

*  IaGxl  4  c  b  a  g  f  e 
*2vvxovoX.    e    b    a    g    f  e 

oder  mit  Transponirung  in  die  folgende  Scala  des  Quintencirkels : 

4&q.  edchagf* 

(pqvy.    d    c    h    a    g    f   e  & 

(aveifi.)  Jvd.    e    k    a    g    f   e  de 

Mt^oXvd.    hagfe  dch 

*  laGxi  «  g  f  e  d  c  h 
*£vvxovoX.    9    f   e  d    c  h 

Bis  auf  die  zwei  letzten,  mit  Asterisken  bezeichneten  Scalen  sind 
das  in  der  That  die  Octavengattungen ,  deren  Namen  ihnen  von 
Aristides  vorgesetzt  ist.  Die  dritte  Tonart  führt  bei  Aristides 
zwar  den  Namen  Avöiaxl  und  diese  Schwierigkeit  hat  man  bis- 
her nicht  lösen  können,  denn  die  Octavengattung 

fgahcdef 
oder  edefisgahe 

ist  nach  dem  Berichte  der  späteren  Techniker  nicht  die  Aviiaxi, 
sondern  vielmehr  die  'Tnolvöiaxt.  Hier  scheint  also  ein  Wider- 
spruch zu  sein.  Aber  in  Wirklichkeit  besteht  er  nicht.  Denn 
Aristides  sagt,  dass  diese  sechs  Scalen  die  aQfiovtai  seien,  welche 
Plato  in  der  Republik  auffuhrt,  also  auch  die  Aviusxl  ist  die 
Avöicxt,  welche  Plato  im  Sinne  hat,  das  heisst  nicht  die  gewöhn- 
liche Avötoxl,  sondern  die  Avöiaxl  ijxig  gcrAapa  oder  avsqiivri 
xalsixai,  das  ist  die  TtcqXvöigxL  Wir  müssen  uns  zu  dem  Worte 
Avdiaxi  des  Aristides  den  Zusatz  avet,(iivri  oder  %aXaQcc  hinzu- 
denken. 

Bis  soweit  ist  alles  richtig.  Aber  nicht  richtig  sind  die  zu 
den  beiden  letzten  Scalen  hinzugesetzten  Namen  'la<sxl  und  Zw- 
xovoXvöusxl.  Gegen  die  Scalen  selber  ist  nichts  einzuwenden, 
denn  dass  sie  nicht  bis  zum  tiefsten  Tone  hinabgeführt  sind,  son- 
dern mit  dem  vorletzten  oder  vorvorletzten  enden  ist  nur  ein 
äusserlicher  Umstand,  der  seinen  Grund  dariif  hat,  dass  für 
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sämmtliche  Scalen  nur  eine  diatonische  Tonreihe  von  11  Stufen 
zu  Grunde  gelegt  ist,  von  ^  bis  r,  über  deren  Umfang  man 
aus  einer  weiterhin  näher  zu  besprechenden  Ursache  nicht  hin- 
untergehen wollte.  Beide  Scalen  sind  durch  ihren  höchsten  Ton, 
das  heisst  die  vyxri  dis{evy(iiv(ov  xccxa  fo'atv,  hinreichend  charak- 
terisirt,  und  diesem  höchsten  Tone  zufolge  wurde  die  letzte  nicht 
als  2h)viovoXvöi6Ti,  sondern  vielmehr  als  'laoxl  zu  bezeichnen 
sein,  denn  sie  beginnt  mit  der  höheren  Octave  der  iastischen 
oder  hypophrygischen  Octavengattung.  Dies  ist  allerdings  ein 
Fehler  des  Aristides,  doch  können  wir  die  Entstehung  desselben 
leicht  erkennen.  Der  Name  'Iaoxi  nämlich,  welcher  der  letzten 
Scala  gebührt,  ist  vor  die  vorletzte,  wohin  er  nicht  gehört,  ge- 
schrieben. Hier  hat  eine  Vertauschung  der  Namen  stattgefun- 
den, so  dass  wir  also  die  Namen  'Iceozl  und  ZvvxovoXvötcxi  um- 
stellen müssen :  die  Scala,  die  bei  Aristides  den  Namen  Lwxovo- 
kvdiaxi  trägt,  muss  den  Namen  der  vorausgehenden  Iaaxi  haben 
und  demgemäss  werden  wir  der  Tonart,  die  jetzt  den  Namen  'iaaxl 
führt,  den  Namen  der  folgenden  ZvvxovoXvöicxl  geben  müssen. 

Es  ist  S.  347  nachgewiesen,  dass  die  üvvxovoivöicxl  nicht 
mit  der  hypolydischen  und  auch  nicht  mit  der  lydischen  Octaven- 
gattung dieselbe  gewesen  sein  kann,  und  muss  daher  mit  einer 
der  fünf  anderen  Oclavengattungen  zusammengefallen  sein ,  etwa 
wie  das  Hypodorische  oder  Aeolische  und  das  Lokrische.  Hat 
sich  nun  aus  unserer  kritischen  Behandlung  der  Stelle  des  Ari- 
stides ergeben,  dass  die  syntonolydische  die  Octavengattung  in  a 
(bei  der  Scala  ohne  Vorzeichen)  ist,  so  ist  dies  allerdings  etwas 
Unerwartetes,  und  zwar  um  so  unerwarteter,  als  wir  bereits  von 
zwei  derselben  Octavengattung  in  a  angehörenden  ctQuovlcei,  der 
äolischen  und  lokrischen,  wissen  und  nunmehr  zu  diesen  beiden 
noch  eine  dritte,  die  syntonolydische,  hinzukommen  würde.  Den- 
noch aber  wird  sich  in  dem  Abschnitte  von  der  Melopöie  zeigen, 
dass  es  in  der  That  eine  in  a  beginnende  Octavengattung  gibt, 
die  weder  die  äolische  noch  die  lokrische  ist,  sondern  vielmehr 
mit  der  lydischen  Tonart  nahe  verwandt  ist.  Dies  kann  nur  die 
syntonolydische  sein  und  es  wird  sich  hiermit  die  völlige  Bestä- 
tigung der  von  uns  für  Aristides  vorgenommenen  Umstellung  der 
Worte  'Iaöxl  und  Hvvxovokvöicxl  und  der  daraus  gewonnenen 
Thatsache,  dass  die  Zvvxovolvdicxl  in  a  beginnt,  ergeben. 
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Man  könnte  daran  denken,  die  unrichtige  Stellung  des  Na- 
mens '/«(Tri  bei  Aristides  auch  so  zu  erklären,  dass  die  ursprung- 
liche Fassung  etwa  folgende  gewesen  sei: 

AloXiCxl   *    g    f   e    d    c  h 
'Iaaxi  g    f   e    d    c  h** 

SvvxovoX.  f   e    d    c  h 

so  dass  der  Name  AloXiöxi  ausgefallen  und  nun  die  beiden  Na- 
men Iaaxi  und  ZvvxovoXvöhsxI  an  unrichtige  Stellen  hinauf  ge: 
rückt  seien.  Aber  diese  Annahme  ist  nicht  gestattet,  weil  Plato 
nur  von  sechs  Tonarten  redet  und  die  AloXiaxl  nicht  erwähnt, 
und  weil  wir  fernerhin  wissen,  dass  die  ZwxovoXvdtoxi  zwar  mit 
der  in  f  beginnenden  Octavengattung  verwandt,  aber  nicht  mit 
ihr  identisch  ist. 

Am  klarsten  erscheinen  die  dorische,  phrygische  und  mixo- 
lydische,  für  welche  folgende  Tonstufen  angegeben  sind: 

Dorisch      (d)    e  6  f   ig)    a    hjj    (d)  et 

Phrygisch  d    e  ö  f   ig)    a    h  d  c  d 

Mixolydisch        h  6  c    d   e  6  f   (g)    («)  h 

Man  wird  nicht  mit  Bellermann  daran  Anstoss  nehmen  können, 
dass  nur  in  der  dorischen  nach  jedem  getheilten  Halbton-Inter- 
valle der  folgende  Ganzton  fehlt,  während  zweimal  in  der  phry- 
gischen  und  einmal  in  der  mixolydischen  der  Ton  d  erscheint, 
welcher  nach  der  uns  von  den  Musikern  überlieferten  Eintheilung 
des  enharmonischen  Tetrachords  in  der  enharmonischen  Scala 
nicht  vorkommen  sollte.  Wir  haben  schon  früher  bei  Gelegen- 
heit der  von  Ptolemaeus  überlieferten  chromatischen  Scalen  be- 
merkt, dass  das  reine  Chroma  und  die  reine  Enharmonik  wohl 
nur  selten  vorgekommen  ist,  gewöhnlich  war  das  Tongeschlecht 
ein  gemischtes.  Und  das  ist  es  auch  in  der  vorliegenden 
phrygischen  und  mixolydischen  Scala,  in  denen  die  enharmoni- 
schen Noten  edf  und  höc  mit  dem  diatonischen  d  vereint  sind. 
Wir  dürfen  getrost  sagen,  dass  von  beiden  enharmonischen  Ton- 
arten wenigstens  die  phrygische  stets  eine  in  dieser  Weise  ge- 
mischte sein  musste,  denn  ohne  die  beiden  d  hätte  ihr  sowohl 
der  höhere,  wie  der  tiefere  phrygische  Grundton  gefehlt.  Wir 
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haben  also  Recht  gelhan,  wenn  wir  auf  der  zunächst  die  enhar- 
monischen  Scalen  darstellenden  Tabelle  zu  S.  204  die  diatoni- 
schen hxavol  und  nctQavijtcti  nicht  gänzlich  ausgelassen,  sondern 
nur  eingeklammert  haben. 

Auffallender  ist,  dass  unterhalb  des  dorischen  Grundtons  noch 
die  Untersecunde  g  steht.  Sie  ist  nicht  nur  durch  die  Hand- 
schriften, sondern  auch  durch  die  ausdrücklichen  Worte  des  Ari- 
stides  gesichert.  Weshalb  ist  nun  aber  gerade  die  dorische  Octa- 
venreihe  nach  unten  zu  erweitert,  die  phrygische  und  mixolydi- 
sche  aber  nicht,  da  wir  doch  wissen,  dass  gerade  die  dorische 
Octavengattung  am  beschränktesten  in  der  Zulassung  von  Tönen 
war;  enthielten  sich  ja  nach  S.  102  die  dorischen  piXii  des  gan- 
zen Tetrachords  vnctxüv,  zu  denen  der  Ton  g  als  fo%ccv6g  vrccndiv 
gehört,  zu  einer  Zeit,  wo  ihn  die  phrygischen  und  lydischen  längst 
zuliessen?  (Plut.  mus.  19,  vergl.  §  8  )  Dies  kann  nur  folgen- 
den Sinn  haben:  Gebrauchte  man  die  JoqkstI  enharmonisch 
(und  das  war  nach  Aristox.  ap.  Clem.  Alex,  ström.  279  gewöhn- 
lich der  Fall),  so  fehlte  zwar  die  Septime  des  Anfangstones,  das 
höhere  d\  gieng  man  aber  in  die  Tiefe  über  den  Grundton  hin- 
unter, so  wurde  das  tiefere  d  (als  Untersecunde)  gebraucht.  Die 
plagalisch- dorische  Tonart  (das  alte  Heptachord,  S.  87)  hatte 
also  bei  enharmonischem  Geschlechte  folgende  Töne: 

h  ö  c    d    e  ö  f  a, 

das  heisst :  sie  war  nach  dem  Ausdrucke  der  Techniker  eine  ge- 
mischte enharmonisch-diatonische. 

Für  die  aveifihr}  AvöiOzi  ist  hier  zu  bemerken,  dass  die 
Zeichen  u  und  L  diatonische  Bedeutung  haben,  denn  sonst  fehlt 
es  an  den  die  Scala  bedingenden  Schlusstönen  (also  für  die  Scala 
ohne  Vorzeichen): 

f  ö    a    h  ö  c    e  f. 

Wäre  die  Wrl  und  ZvvxovoXvdiaxl  nach  unten  zu  bis  zum 
Schlüsse  fortgeführt,  so  würden  diese  Scalen  lauten: 

a    h  6  c    (d)    e    (f)    g  « 
g    a    htc    (d)    e    (f)  g 

* 

Von  c  bis  g  ist  ein  TQirjfiizovtov ,  also  ein  Intervall  des  chroma- 
tischen Geschlechts,  wir  haben  hier  also  ein  Beispiel  einer  ge- 


Digitized  by  Google 


314 


VIII.  Die  Semantik. 


mischten  enharmonisch  -  chromatischen  Tonart.  Das  Fehleu  des 
Tones  ist  in  der  Thal  sehr  significant;  er  ist  es,  welcher  (als 
kleine  Durseptime)  die  charakteristische  Eigentümlichkeit  der 
iastischen  Scala  bildet ,  und  wenn  er  wie  hier  ausgelassen  wird, 
so  fällt  das  eigenthümlicbe  iastische  Dur  (kleine  Septime)  mit 
dem  gewöhnlichen  Dur  (grosse  Septime)  zusammen. 

Das  Auslassen  der  Töne  bezieht  sich  aber  nur  auf  den  Ge- 
sang, der  begleitenden  xQovaig  standen  sie  zu  Gebote.  So  müs- 
sen wir  wenigstens  nach  den  S.  90  besprochenen  Musikstücken 
urtheilen. 

Wie  kommt  es  aber,  dass  die  Tonreihe,  welcher  sämmtlicke 
Scalen  angehören,  nur  von  A  bis  r  geht,  weshalb  wird  nicht 
die  ZvvzovoXvöiazl  und  'laoxi  bis  H  und  E  fortgeführt?  Dazu 
muss  doch  ein  bestimmter  Grund  vorhanden  gewesen  sein.  Um 
ihn  zu  ermitteln,  haben  wir  die  Stellung,  welche  jene  Töne  im 
avattjucc  ziXuov  einnehmen,  zu  bestimmen.  Mit  Ausnahme  der 
avELfUvrj  Aväiözl  gehören  die  Scalen  dem  lydischen  zovog  an 
und  zwar  ist  die  höchste  Note  m  die  lydische  v^zrj  die&vyidvw 
die  tiefste  r  die  vncczrj  V7tcezav  xctza  övvafuv.  Derjenige  also, 
welcher  jene  Scalen  aufgestellt,  beschränkt  sich  noch  auf  die  drei 
Tclrachorde  vxcczav,  piacov  und  öu&vytiivav,  von  deren  letzte- 
rer wir  aus  Gaudentius  wissen,  dass  sie  auch  vijzoov  genannt 
wurde,  also  in  einer  früheren  Zeit  den  Schluss  des  Systems  nach 
der  Höhe  zu  bildete,  —  auf  den  TtQogXafißavoiisvog,  der  sich  durch 
seinen  Namen  als  ein  späterer  Zusatz  erweist,  und  ebenso  auf  das 
spätere  Tetrachord  vnsQßoXamv  hat  jener  Musiker  seine  Scalen 
noch  nicht  ausgedehnt.  Damit  werden  wir  also  in  die  frühere 
Zeit  geführt,  wo  es  noch  keinen  nqogXci^ßavo^vog  und  noch 
kein  hyperboläisches  Tetrachord  gab,  wo  in  der  Tiefe  die  vmvi 
vnazav  und  in  der  Höhe  die  vr\zi\  du&vypivav  den  Schluss  bil- 
dete. Nur  für  die  ctvH(iivri  Avdiazl  verhält  es  sich  anders.  Sie 
gehört  dem  hypolydischen  zovog  an  und  reicht  hier  von  der  r?<V? 
vneQßoXccloav  bis  zur  Ttaqvitmr^  fiiöoav.  Warum  ist  hier  eine  an- 
dere Transpositionsscala  gewählt?  Wohl  aus  dem  Grunde,  weil 
wenn  man  in  der  Tonreihe  von  ^  bis  r  die  aftsifiiv^  Avfoto 
hätte  aufführen  wollen ,  nicht  mehr  als  nur  die  letzten  Töne  z« 
Gebote  gestanden  hätten,  denn  die  tieferen  Töne  hätten  säroßt- 
lieh  über  die  Grenze  r  hinaus  gelegen;  jene  Töne  hätten  aber 
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nicht  hingereicht,  um  die  avsi^vrj  Avdiari  ihrem  Charakter  nach 
zu  bestimmen,  und  so  wählte  man  denn  eüie  andere  Tonart. 

Man  könnte  aber  auch  noch  einen  andern  Grund  dafür  gel- 
tend machen,  weshalb  der  Musiker,  welcher  unsere  Scalen  aufstellte, 
sich  innerhalb  der  Töne  r  und  ^  bewegt  habe.  Ihrer  wahren 
Stimmhöhe  nach  sind  dies  nämlich  die  Töne  eis  bis  fis,  wie  man 
auf  S.  309  ersieht,  sie  bezeichnen  den  Umfang  einer  Tenorstimme 
(vgl.  S.  197).  Jener  Musiker  hätte  demnach  also  die  Scalen  nur 
bis  zu  dem  Tone  in  die  Tiefe  hinabgeführt,  welchen  die  Tenor- 
stimme bequem  singen  kann  —  es  war  ein  Musik-  und  Singleh- 
rer, der  die  verschiedenen  Stimmen  berücksichtigte  und  aus  des- 
sen Scalen  Aristides  die  für  die  Tenorstimme  aufgestellten  Ton- 
leitern erhalten  hat. 


§  31. 

Das  Singnoten- Alphabet.    Die  Kreuztonarten. 

Wir  haben  bisher  immer  nur  von  Jnstrumentalnolen  gespro- 
chen, denn  sie  sind  die  ältesten  und  wegen  ihrer  Einfachheit  am 
geeignetsten,  um  sich  in  der  alten  Semantik  zu  orientiren.  Der 
erste  Erfinder  der  Noten  (wir  dürfen  ihn  Polymnastus  nennen) 
hat  nur  die  Instrumentalnoten  aufgestellt,  die  cIqiiovmoI  aber, 
welche  sich  jener  Instrumentalnoten  ganz  in  der  Weise  des  Er- 
finders für  ihre  fünf  Tonoi  bedienten,  gebrauchten  neben  den 
Instrumentalnoten  zugleich  die  Singnoten,  wie  sich  in  dem  Fol- 
genden zeigen  wird,  —  auch  die  bei  Aristides  erhaltenen  enhar- 
monischen  Scalen,  die  wir  eben  besprochen,  sind  zugleich  in 
Instrumental-  und  Singnoten  überliefert.  Wir  stellen  das  Resul- 
tat unserer  Untersuchung  voran:  Derselbe  Musiker,  der 
das  System  der  fünf  ältesten  Tonoi  aufstellte  und 
zuerst  diesen  Transpositionsscal  en  einen  Namen  gab, 
derselbe  Musiker  ist  es,  welcher  zu  dem  altgriechi- 
schen (Instrumental-)  Alphabete  das  Singnoten- Al- 
phabet hinzugefügt  hat. 

Zu  den  Singnoten  sind  die  24  Buchstaben  des  neuionischen 
Alphabetes  von  A  bis  ß  verwandt,  und  zwar  so,  dass  die  umge- 
kehrt mit      anfangende  Reihenfolge  den  Fortgang  der  Töne 
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von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  bezeichnet.  Der  Erfinder  gehl 
von  dem  Tone  aus,  der  im  alten  Alphabete  das  Zeichen  f  hat 
und  den  wir  mit  Rucksicht  auf  den  Quintencirkel  und  die  Trans- 
positionsscalen  mit  unserem  Bass-i^  identificiren  mussten,  obwohl 
er  seiner  absoluten  Stimmung  nach  eine  kleine  Terz  tiefer  liegt 
(S.  207).  Diesem  Tone  gibt  der  Erfinder  der  Singnoten  den 
Buchstaben  ß.  Wir  haben  schon  früher  angegeben,  welche  Be- 
deutung dieser  für  das  System  der  Transpositionsscalen  hat  und, 
werden  noch  weiter  unten  darauf  zurückkommen. 

qtX  ♦  Y  T  CPn  OZN  MAK  I0H  Z  E  A  TBA 
fX  *\  FU.=*   CwO    K  *  *   T<  A  <  ^  >    C  U  □  N/\ 

f  g         a  h  c  d         e  f 

Im  Uebrigen  macht  es  sich  unser  neuerungssüchtiger  Mu- 
siker nicht  schwer,  er  folgt  mit  seinen  Buchstaben  ganz  genau 
der  alten  Scala  von  f  an  durch  alle  Viertel-  und  Halbtonnoten 
nach  der  Höhe  zu,  so  weit  sein  Alphabet  reicht,  bis  zum  Buch- 
staben A,  welcher  nach  diesem  ziemlich  mechanischen  Verfahren 
mit  der  Instrumentalnote  V  unserem /fe,  übereinkommt.  Um  für 
die  Noten,  die  über  fis  hinausliegen,  neue  Zeichen  zu  gewinnen, 
fangt  er  mit  seinem  Alphabet  wieder  von  vorn  an,  jedoch  so, 
dass  er  die  Buchstaben  durch  Veränderungen  und  Umstellungen 
modificirtr 

(statt  (o     %    <p  v  t) 

U  A  *  ♦  X  X 
Z  XX     1f  1 

9  « 

und  ebenso  macht  er  es  für  die  unterhalb  f  liegenden  Noten, 
indem  er  hier  mit  einem  ebenfalls  modificirten  Alphabete  von  A 
an  in  die  Tiefe  schreitet: 

o    |  v  (jl  l  x     i   &  y     f  s   d    y  ß  u 

q  m  ]/\  Vi  V  *     -  m  H    7F<]  IBA 

HR  R  h-CH     Euj3    h  X        r  l  "1 

A  Hede 

Hiermit  ist  die  alte  von  A  bis  b  reichende  Nolenreihe  des 
Polymnastus  in  das  neuere  Alphabet  übersetzt.  Wozu  aber  diese 
Uebersetzung?  Gewonnen  ist  damit  nichts;  zu  dem  alten,  höchst 
zweckmässigen  und  rationell  eingerichteten  Notenalphabet,  dessen 
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einzelne  Zeichen  durch  feste  charakteristische  Unterschiede  sehr 
leicht  zu  erkennen  sind  und  wo  namentlich  die  Bezeichnung  der 
Ganz-  und  Halbtöne  ausserordentlich  principiell  ist,  ist  jetzt  ein 
sehr  monotones  und  im  Einzelnen  schwer  zu  merkendes  zweites 
Alphabet  getreten.  Das  alte  Alphabet  dient  zwar  seinem  ur- 
sprünglichen Zwecke  nach  nur  für  die  xQovGig,  nicht  für  den 
Gesang;  aber  wozu  bedurfte  es  für  den  Gesang  eines  neuen  Al- 
phabetes, warum  konnten  nicht  auch  die  Griechen  ebenso  wie 
wir  ihre  Instrumentalnoten  zugleich  für  den  Gesang  benutzen? 
Auch  wir  haben  zwar  je  nach  den  verschiedenen  „Notenschlüs- 
seln" verschiedene  Notenreihen,  aber  es  ist  ein  grosser  Unter- 
schied zwischen  unseren  gänzlich  auf  ein  und  demselben  Princip 
beruhenden  verschiedenen  Notenschlüsseln  und  den  beiden  anti- 
ken Notenalphabeten,  die  principiell  völlig  von  einander  verschie- 
den sind.  Es  kann  dies  zweite  Notenalphabet  nur  aus  einein 
gewissen  Gegensatze  entstanden  sein,  in  welchen  sich  eine  spätere 
Musikschule  zu  der  alten  dorischen,  oder  näher,  zu  der  alten 
spartanisch-argivischen  gesetzt  hat.  Mit  der  Art  und  Weise,  wie 
das  altgriechische  Sehr ift- Alphabet  durch  das  neuionische  all- 
mählich verdrängt  wird,  ist  dies  Aufkommen  des  neuionischen 
Noten -Alphabetes,  wie  man  leicht  einsieht,  ganz  und  gar  nicht 
zu  vergleichen. 

Nehmen  wir  indess  an,  dass  der  Erfinder  des  neuen  Noten- 
alphabetes aus  irgend  einem  berechtigten  oder  nicht  berechtigten 
Grunde  ein  von  den  Instrumentalnoten  verschiedenes 
Notenalphabet  für  die  Singstimme  herstellen  wollte,  so 
müssen  wir  gestehen,  dass  er  im  Einzelnen  wenigstens  so  prak- 
tisch verfahren  ist,  als  dies  bei  dem  von  ihm  eingeschlagenen 
Gange  möglich  war.  Er  scheidet  zunächst  den  Theil  der  allen 
Notenreihe  aus,  in  welcher  sich  die  Singstiinmen  am  meisten  be- 
wegten. Dies  ist,  wie  wir  S.  197  gesehen  haben,  die  im  Instru- 
mental-Alphabete von  t  bis  N  reichende  Octave,  welche  der 
absoluten  Slimmungshöhe  nach  mit  unserer  Octave  von  d  bis  d 
übereinstimmt.  In  dieser  Octave  wurden  die  Melodieen  der  ru- 
higen Chorlyrik  gesungen:  Hymnen,  Päane,  Dithyramben,  Epini- 
kien  u.  s.  w.  Er  wandte  für  die  in  ihr  enthaltenen  Töne  die 
unveränderten  Buchstaben  des  neuen  Alphabets  an,  indem  er 
den  wie  unser  d  klingenden  tiefsten  Ton  dieser  Octave  mit  dem 
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letzten  Buchstaben  des  Alphabetes  bezeichnete.  Der  erste  Buch- 
stabe des  Alphabetes  bezeichnete  den  noch  über  jene  Octave  in 
die  Höhe  hinausgehenden  Halbton  fis.  Für  die  unterhalb  d  und 
oberhalb  fis  liegenden  selteneren  Töne  des  Gesanges  wurden  dann 
die  durch  Umlegung  und  Abkürzung  modificirten  Buchstaben  des- 
selben Alphabetes  gebraucht. 

Wir  haben  nun  im  Cap.  V  gesehen,  dass  auch  das  System 
der  fünf  alten  Transpositionsscalen  von  derjenigen  Octave,  welche 
mit  dem  wie  unser  D  klingenden  Tone  beginnt,  ausgeht,  denn 
diese  von  den  Sängern  vorzugsweise  benutzte  Octave  war  es, 
nach  welcher  die  verschiedenen  Transpositionsscalen  den  Namen 
Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch  erhieiteu.  So  erweist 
sich  denn  nunmehr  die  Aufstellung  der  Transpositionsscalen  und 
die  Aufstellung  des  Singstimmen-Alphabetes  als  eine  einheitliche 
That.  Jene  allgemein  sangbare  Octave,  die  man  mit  den  unver- 
änderten Buchstaben  des  ionischen  Alphabetes  bezeichnete,  war 
bald  die  dorische,  bald  die  phrygische  Octavengattung  u.  s.  w.; 
der  Erfinder  des  Singalphabetes  setzte  einer  jeden  Gattung  die- 
ser Octave  auch  noch  die  höheren  und  tieferen  Noten  zur  Be- 
zeichnung der  höheren  und  tieferen  Töne  hinzu,  welche  zusam- 
men mit  jener  Octave  ein  ßvatr^a  ziksiov  bildeten,  und  übertrug 
auf  das  ganze  System  den  Namen  der  betreffenden  Gattung  der 
allgemein  sangbaren  Octave.  Es  hat  sich  ergeben,  dass  es  der 
in  Athen  lebende  Ionier  Pythokleides  aus  Ceos  war,  welcher  das 
System  der  fünf  Transpositionsscalen  aufgestellt  hat,  derselbe 
Musiker  ist  demnach  zugleich  der  Erfinder  des  Singnoten-Alpha- 
betes. Dieser  Scbluss  wird  dadurch  sehr  annehmbar,  dass  nun- 
mehr ein  Ionier  als  Erfinder  des  ionischen  Notenalphabetes  da- 
steht. Der  jüngere  Zeitgenosse  des  Pythokleides  ist  sein  aus  der- 
selben Insel  Ceos  gebürtiger  Landsmann  Simonides;  von  diesem 
wissen  wir,  dass  er  bereits  die  dem  neuionischen  Alphabet  eigen- 
tümlichen Buchstaben  h  (als  Vocalzeichen )  und  ß,  mithin  das 
ganze  neuionische  Alphabet  gekannt  hat  (Franz,  Elementa  epi- 
graphices  Graecae  p.  23)  —  man  wird  aber  deshalb  den  Simo- 
nides nicht  etwa  für  den  Erfinder  dieses  Alphabetes  halten,  son- 
dern diese  Nachricht  nur  so  verstehen,  dass  Simonides  sich  des 
in  seinem  Heimathlande,  der  Insel  Ceos,  üblichen  Alphabets  be- 
dient hat.    Ein  nur  um  weniges  älterer  Musiker  derselben  Insel, 
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den  wir  vorzugsweise  als  Theoretiker  und  als  Musik-  und  Sing- 
lehrer in  Athen  kennen,  ist  es  also,  der  jenes  Alphabet  in  der 
angegebenen  Weise  als  Notenschrift  verwandt  hat.  Seine  Lehr- 
statte hat  er  in  Athen  aufgeschlagen,  in  Athen  also  wird  jenes 
Singnoten-Alphabet  zuerst  sich  eingebürgert  und  von  Athen  aus 
sich  weiter  verbreitet  haben.  Die  Tabelle  S.  29  zeigt,  wie  die 
berühmtesten  Musiker  Griechenlands  von  seiner  Schule  ausgehen. 
Agathoki  es  ist  sein  nächster  Schüler,  Agathokles'  Schüler  ist 
Pindar,  demnach  bat  also  Pindar  neben  den  Instrumentalnoten 
auch  das  Singnoten-Alphabet  gekannt,  und  wenn  er  eines  seiner 
lyrischen  Gedichte  einer  fremden  Stadt  zur  Aufführung  über- 
sandte, ohne  dass  er  selber  als  Chordidaskalos  dorthin  ging  und 
sich  durch  einen  musischen  Freund  vertreten  Hess,  so k  wird  er 
zugleich  die  von  ihm  componirte  Melodie  und  vigovaig  in  den  No- 
ten des  Pythokleides  und  Polymnastus  übersandt  haben.  Die 
Lyriker  und  Componisten  der  früheren  Generationen,  Stesichorus, 
Sappho,  Ibykus,  Anakreon,  scheinen  stets  selber  die  Aufführung 
ihrer  Werke  geleitet  zu  haben,  und  das  Bedürfniss,  ihre  Melo- 
dieen  zu  notiren,  scheint  sich  bei  ihnen  ebenso  wenig  wie  bei 
Terpander  u.  s.  w.  geltend  gemacht  zu  haben. 

So  ergibt  sich  zugleich  die  für  Paläographie  nicht  unwich- 
tige Thatsache,  dass  das  neuionische  Alphabet  allerdings  im  Si- 
monideischen Zeitalter  bei  den  Ioniern  gebräuchlich  war  und 
dass  es  zu  den  übrigen  Stämmen  zunächst  nicht  als  Schrift- 
Alphabet,  sondern  als  Noten-Alphabet  gelangt  ist  Aeschylus  wird 
den  Text  seiner  Dramen  im  allatlischen ,  die  Melodienoten  im 
neuionischen  und  die  dazu  gehörenden  Instrumentalnoten  im  alt- 
spartanischen Alphabete,  das  heisst  dem  Alphabete  des  Polymna- 
stus, geschrieben  haben. 

Der  Pentas  der  xovoi  folgt  die  Aufstellung  einer  Heptas,  in- 
dem zu  den  bisherigen  noch  zwei  tiefere  hinzukamen.  Die  In- 
strumentalnoten des  Polymnastus  und  die  Singnolen  des  Pytho- 
kleides reichten  abwärts  nur  bis  zum  Tone  H,  dem  Proslamba- 
nomenos  des  hypolydischen  oder,  wie  er  damals  noch  genannt 
wurde,  des  hypodorischen  Tonos.  Jetzt  bedurfte  man  für  die 
tieferen  Töne  der  hypopbrygisclien  und  (neuen)  hypodorischen 
Scala  tieferer  Noten.  Es  gehörten  diese  Töne  zwar  nur  der 
Instrumentalmusik  an,  denn  für  die  Singstimme  liegen  sie  zu  tief 
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(S.  207)»  dennoch  aber  geht  die  Notirung  derselben  von  dem 
Singnoten -Alphabet  aus.  Drei  aufeinander  folgende  Buchstaben 
des  ionischen  Alphabets  bezeichneten  die  drei  zu  einem  itvxvbv 
gehörenden  Töne,  und  nach  diesem  Princip  mussten  für  jene  tie- 
feren Töne  folgende  Singnoten  gewählt  werden: 

_i  |  - 

2  •   js  £ 


JS  .       .         o  o 

OOOO  o 
O.  Pu      O.  &.  C. 


*     V    W    W   NU  9 
d.  i.     x     X    ft     v    J  0 

Man  gebrauchte  von  den  tieferen  Tönen  zwar  zunächst  nur  die 
vier  mit  Ueberschriften  bezeichneten,  die  Noten  h  und  -J  hat- 
ten keine  praktische  Bedeutung,  aber  sie  waren  unter  Einhal- 
tung des  den  übrigen  Singnoten  zu  Grunde  liegenden  Princips 
notwendig,  um  dem  hypodorischen  Proslambanomenos  eine  Note 
zu  gewähren.  Da  es  aber  zwei  Alphabete  gab,  ein  Sing-  und  ein 
Instrumentalnoten -Alphabet,  so  verlangte  man  für  die  Singnoten 
Ub3^  auch  entsprechende  Instrumentalnoten  und  fand  sie  in 
folgenden  Zeichen: 

Sing-Noten  ji  3  b  U 
Instrum.-Noten   o.    E  tu  3 

indem  man  die  Singnoten  *  und  3  umkehrte  und  dann  die  bei- 
den höheren  enharmonischen  Diesen  von  3  auf  dem  gewöhnli- 
chen Wege  durch  die  avccoxQOtpri  und  ocnoGtQOipri  des  Zeichens  £ 
erhielt. 

Wir  müssen  hier,  der  spätem  Geschichte  der  Semantik  vor- 
greifend, noch  einen  Augenblick  bei  den  tieferen  Noten  verweilen. 
So  lange  es  nur  ^-Tonarten  gab,  war  die  Singnote  H  praktisch 
unbrauchbar.  Sie  kam  indess  zur  Anwendung,  als  man  in  das 
System  der  tovo*  auch  die  Kreuztonarten  aufnahm,  denn  hier- 
durch wurde  H  zum  hypoiastischen  oder  tief  hypophrygischen 
Proslambanomenos,  und  jetzt  wurde  auch  eine  entsprechende 
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Instrumenlalnote  nölhig.  Hatte  man  hier  nach  alter  Weise  ver- 
fahren, so  hätte  man  das  itvxvov  a.  d  -o  bilden  müssen  und  dann 
in  dem  Zeichen  o.  die  Instrumentalnote  für  den  hypoiastischen 
Proslambanomenos  erhalten.  Man  wählte  aber  folgende  Zeichen : 

Sing-Noten  .o  H  H  3  b  U 
Instrum. -Noten    o.  *-  I-    S  tu  3 

indem  man  auch  für  die  beiden  höheren  Diesen  von  j>  die  ent- 
sprechenden Instrumentalnoten  unmittelbar  durch  Umdrehung  der 
bereits  bestehenden  Singnoten  gewann  und  aus  h  ein  t,  aus 
*  -<  ein  }-  bildete.  Dieses  ungleichmässige  Verfahren  in  der  Ent- 
wickelung  der  beiden  Instrumentalnoten  Pykna  E  w  3  und  o.  H  T 
Iässt  sich  nur  so  erklären,  dass  beide  zu  verschiedenen  Zeiten 
entstanden  sind,  das  crstere,  in  welchem  noch  das  alte  Princip 
der  Instrumentalnoten-Bildung  festgehalten  ist,  mit  dem  Aufkom- 
men des  hypodorischen  und  hypophrygischen  xoVog,  das  zweite 
erst  mit  dem  Aufkommen  der  Kreuztonarten.  Die  Epochen  in 
der  Entstehungsgeschichte  der  Transpositionsscalen,  welche  wir 
Cap.  V  aus  den  Nachrichten  der  Alten  nachgewiesen,  haben  also 
auch  in  den  Notenscalen  aufs  deutlichste  sich  ausgeprägt.  — 
Warum  für  h  als  Instrumentalnote  nicht  die  Form  J-  gewählt 
(dem  cl,  £  entsprechend),  sondern  die  abweichende  Form  T. 
erklärt  sich  daraus,  dass  das  Zeichen  t-  bereits  als  Instrumen- 
talzeichen für  d  vorhanden  war.  —  Das  Notenpaar  -?  >-  hat 
auch  in  den  Kreuzscalen  keine  praktische  Anwendung  finden 
können,  sondern  gehört  stets  nur  der  Theorie  an;  bloss  Gau- 
dentius  und  Aristides  erwähnen  es ;  der  erstere  nennt  es  irrthüm- 
lich  ein  yc^cr.  Doch  hatte  es  wenigstens  eine  theoretische  Be- 
deutung, denn  wie  gezeigt  war  die  Note  nöthig,  um  das  Singzei- 
chen j>  (<p)  zu  erhalten.  Aber  blosse  theoretische  Spielerei  ist  es, 
wenn  man  auch  noch  die  auf  g>  folgenden  Buchstaben  %,  w 
als  Notenzeichen  verwandte. 

Wie  nach  der  Tiefe  zu,  so  ist  die  alte  Doppeloctavscala  des 
Polymnastus  auch  nach  der  Höhe  zu  erweitert  worden.  Dies 
war  nothwendig,  als  man  zu  dem  Tetrachord  diE&vyiiivtov  noch 
das  höhere  Tetrachord  vneQßoXalcov  hinzugefügt  halte  (S.  98), 
was,  wie  sich  S.  101  gezeigt  hat,  zur  Zeit  des  Phrynis,  also  im 
Perikleischen  Zeitalter,  bereits  geschehen  war.    Um  die  hier 
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notwendigen  Noten  zu  gewinnen,  hat  man  für  die  Instrumen- 
talnoten auf  dieselbe  Weise  wie  für  die  Singnoten  verfahren: 
man  gebraucht  in  beiden  das  Zeichen  für  die  eine  Octave  tiefere 
Note  und  versieht  es  mit  einem  diakritischen  Strich.  Dies  sind 
die  arjfisla  inl  rrjv  oJvr^Ta  (S.  272).  Die  tieferen  dieser  „gestriche- 
nen" Noten  müssen  schon  von  Phrynis  gebraucht  sein,  von  dem 
man  ja  -  voraussetzen  darf,  dass  er  sich  nicht  minder  wie  sein 
alter  Vorgänger  Polymnastus  der  Semantik  bediente.  Die  höhe- 
ren stammen  aus  späterer  Zeit,  die  höchsten  sogar  erst  aus  der 
Zeit  nach  Aristoxenus.  Ob  jene  tieferen  arjfiua  1%  o|vTi?ra 
schon  zu  einer  Zeit  aufgekommen  sind,  wo  es  noch  keine  Sing-, 
sondern  bloss  Instrumentalnoten  gab,  ob  es  also  zuerst  bloss 
„gestrichene"  Instrumentalnolen,  aber  noch  keine  „gestrichenen" 
Singnoten  gab,  lässt  sich  zunächst  nicht  erkennen.  Nur  dies  ist 
klar,  dass  die  höheren  Noten  nicht  durch  denselben  Musiker  hin- 
zugefügt sind,  welcher  die  alte  Scala  nach  der  Tiefe  zu  erwei- 
tert hat ,  denn  das  Princip  der  Erweiterung  ist  hier  ein  völlig 
anderes. 


Ueberblicken .  wir  die  bisherigen  Ereignisse. 

Wie  in  der  ältesten  Zeit  der  Dichter  keiner  Schrift  bedurfte, 
so  auch  der  Sänger  und  Musiker  keiner  Noten;  der  Homeride 
erlernte  seine  Verse,  der  Terpandride  seine  Singweisen  mitsammt 
den  begleitenden  Instrumentaltönen  durch  unmittelbare  Unter- 
weisung seines  Meisters. 

Das  Bedürfnisse  einer  Semantik  der  Töne  macht  sich  zuerst 
bei  den  Dorern  des  Peloponnes  und  zwar  in  der  Musikepoche 
geltend,  welche  als  die  der  zweiten  musischen  Katastasis  Sparta's 
bezeichnet  wird.  Aber  es  bedarf  zunächst  noch  keiner  Bezeich- 
nung der  gesungenen  Worte  (des  fiilog) ,  sondern  nur  der  %ahx 
des  Instrumentalspiels  (xifowsig):  wir  mussten  in  dem  in  Sparta 
eingebürgerten  Polymnastus  aus  Rolophon  den  Musiker  erken- 
nen, der  die  Buchstaben  seiner  neuen  Heimath  unter  genauer 
Berücksichtigung  des  Ethos  der  alten  Tonarten  zur  Bezeichnung 
der  Instrumentaltöne  verwendet  und  eine  Notenscala  für  das  en- 
harmonische  Geschlecht  aufstellt,  welche  dann  unmittelbar  auf 
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das  diatonische  und  mit  Hinzufügung  diakritischer  Zeichen  auf 
das  chromatische  ubertragen  wurde. 

Die  weitere  Geschichte  der  Notenscalcn  gehört  Athen  an. 
Der  dort  lebende  Theoretiker  und  Musiklehrer  Pythokleides  aus 
Ceos  entwirft  mit  Rücksicht  auf  den  Gesang  ein  System  der 
Transpositionsscalen,  indem  er  innerhalb  der  für  die  verschiede- 
nen Stimmen  (Bass,  Tenor,  Alt,  Sopran)  geraeinsam  sangbaren 
Octave,  in  der  sich  vorwiegend  der  Gesang  der  chorischen  Lyrik 
bewegte,  die  gebräuchlichen  Octavengattungen  aufstellte:  den  al- 
ten Instrumentalnoten ,  welche  die  Töne  dieser  verschiedenen 
Octavengattungen  bezeichneten,  fügte  er  als  Noten  des  Gesanges 
die  Buchstaben  seines  heimathlichen  Alphabetes,  nämlich  des 
auf  der  Insel  Ceos  gebräuchlichen  ionischen  Alphabetes,  hinzu. 
Lamprokles,  ein  jüngerer  Musiker  seiner  Schule,  sowie  dessen 
Schüler  Dämon,  vollendeten  dies  System.  In  historischer  Treue 
aber  hielt  man  überall  den  Ausgangspunct  fest,  den  der  älteste 
Erfinder  des  Notenalphabetes  genommen,  das  heissl  man  legte 
überall  die  Notation  der  enharmonischen  Scala  zu  Grunde,  und 
die  frühesten  Schriftsteller  über  Musik,  die  aQfiovmo(,  wie  sie 
Aristoxenus  nennt,  führten  sogar  in  ihren  Elemenlarbüchern  nur 
die  enharmonischen  Scalen  auf,  nicht  die  diatonischen  und  chro- 
matischen. 

Die  in  der  klassischen  Zeit  der  griechischen  Musik  waren 
solche,  welche  unseren  I?- Scalen  entsprechen.  Nicht  lange  vor 
Aristoxenus  kamen  durch  die  Kitharoden  und  Auleten  der  neuen 
Schule  auch  Kreuztonarten  hinzu.  Das  Notenalphabet  reichte 
nicht  aus,  um  diese  neuen  Tonarten  für  das  enharmonische  Ge- 
schlecht zu  notiren.  Man  denke  sich  die  Scala  mit  zwei  Kreu- 
zen.   Sie  lässt  sich  notiren  für  das  diarovov: 

ßs  gis  a  h  eis  d  e  fis, 
T  3HS3hrn 

ebenso  auch  für  das  xecop«: 

fis  gis  a  ais  eis  d  dis  fis, 
TBHPahH^ 

aber  für  die  enharmonische  Scala  fehlte  es  an  Zeichen  für  die 
auf  gis  und  eis  folgenden  diiastg: 

21* 


Digitized  by 


:324 


VIII.  Die  Semantik. 


fis  gis  d  a  eis  8  d  fis. 
T      £       H        3       h  *\ 

Man  schlug  hier  nun  den  Weg  ein,  dass  man  umgekehrt  wie  bei 
den  alten  (t>-)  xovoi  verfuhr  und  das  unharmonische  nvxvov 
gis  6  a  durch  das  chromatische  gis  a  ais  3  P  H ,  und  ferner  das 
enharmonische  nvxvov  eis  d  d  durch  das  chromatische  nvxvov 
eis  d  dis  E  h  H  ausdrückte.  Also  in  den  alten  Tonarten  wird 
die  Semantik  des  enharmonischen  nvxvov  auf  das  chromatische 
nvxvov,  in  den  neuen  Tonarten  umgekehrt  die  Semantik  des 
chromatischen  auf  das  enharmonische  nvxvov  übertragen.  In  - 
den  alten  Tonarten  geht  ferner  auch  die  Diatonik  von  dem  der 
Enharmonik  aus,  in  den  neueren  hat  die  diatonische  ihre  selbst- 
ständige Notirung,  die  völlig  unserer  Notirung  der  diatonischen 
Scalen  entspricht. 

Bloss  die  einfachste  Kreuztonart,  nämlich  die  mit  Einem 
Kreuze,  gestattet  wenigstens  für  Ein  nvxvov  enharmonische  Be- 
zeichnung, und  diese  wurde  hier  wie  bei  den  alten  Tonarten  an- 
gewandt und  auf  die  entsprechenden  Töne  des  ZQ®^  und  dtd- 
xovov  übertragen: 

enharmonisch :    e   fis  d  g    (a)    h  ö  c    (d)  e 

h    *A  F  ^    (C)    K  *  X     (<)  C 

chromatisch:      e   fis     g   gis   h     c    eis  e 

h    ^     F    =l    K    *  HC 

diatonisch:  efisgahede 

Dasselbe  war  auch  der  Fall  in  der  complicirten  Tonart, 
der  mixolydischen,  die  sich  somit  in  ihrer  Notirung  als  die  spä- 
teste der  b-Tonarten  herausteilt. 

Die  Semantik  führt  hiernach  zu  demselben  Resultate,  wie 
die  in  Cap.  V  zusammengestellten  historischen  Data,  dass  wir 
nämlich  zwischen  älteren  (t>)  und  neueren. (jf)  Transpositions- 
scalen  zu  scheiden  haben.  Wir  dürfen  jene  als  die  enharmo- 
nisch, diese  als  die  chromatisch  nolirten  Scalen  bezeichnen.  In 
der  Mitte  zwischen  beiden  steht  die  complicirtesle  der  b- Scalen 
(mit  6  (?)  und  die  einfachste  der  Kreuzscalen  (mit  1  Kreuz),  die 
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in  dem  Einen  Pyknon  enharmonisch  und  in  dem  andern  chro- 
matisch bezeichnet  werden;  sie  bilden  die  Klasse  der  gemisch- 
ten Scalen. 

Für  die  Notirung  der  diatonischen  Scalen  stellt  sich  nun- 
mehr folgende  Eigentümlichkeit  heraus:  die  Scalen  von  5  bis 
2  Kreuzen  entsprechen  völlig  den  unseren. 

Hypoäolisch : 
gis  ais  h  eis  dis  e  fis  gis  ais  h  eis  dis  e  fis  gis 

3   P  h  3    H  T  *\  3   3  K  A   >'C  \  X 

*  *       **       *    *    *       *  -  *       *  * 

Aeolisch: 

g-fc  eis  dis  e  fis  gis  a  h  eis  dis  e  fis  gis  a  h  eis 
33  3Hrn=1CKA>C\XviK'A' 

Hypoiastisch: 
fis  gis  a  h   eis  d  c  fis  gis  a  h  eis  d  c  fis 

T3Hh3hrn^CKA<C\ 

*  *  *  *   *  *  * 

lastisch: 

h  eis  d  e  fis  g  a  h  eis  d  c  fis  g  a  h 
h   3  h  T    *\  F  C   K   A    <  C    \  Zvik' 


Unsere  moderne  Scala  mit  5  Kreuzen  enthält  5  durch  Kreuze 
erhöhte  Tonstufen,  unsere  Scala  mit  4  Kreuzen  enthält  4  durch 
Kreuze  erhöhte  Tonstufen  etc.  Der  Erhöhung  durch  Ein  Kreuz 
entspricht,  wie  wir  oben  sahen,  die  Umdrehung  der  Instruinen- 
talnoten  (das  arj(i€iov  aKecrQafifiivov).  Wir  haben  unter  jedes 
oiftiuov  aneaxQa^^ivov  einen  Asteriskos  (*)  gesetzt  (auch  p,  t 
u.  s.  w.  sind  a7t£aiQafifiiva).  Man  übersieht  nun  augenblicklich 
dass  an  jeder  Stelle,  wo  in  der  modernen  Scala  eine  Kreuz- 
erhöhung steht,  sich  in  der  antiken  Scala  ein  amax^a^ivov  be- 
findet, dass  also  das  diatonische  Hypoäolisch  völlig  mit  unserm 
Gismoll  identisch  ist  u.  s.  w. 

Etwas  anderes  ist  es  mit  den  P-  Scalen  von  5  bis  2  t>: 
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Ö?fr  pE  UJ 
*  t 

f  9  «* 

t 


c  d  es 
E  h  X 
t 


Dorisch: 
es  f  ges  as  b  c  des 

n  r  X  q  D  n  > 

*  t  •  •  t 

Hypodorisch : 

b  c  des  es  f  g  as 
P  E    uj     H  T  F  ll 

*  t     *  t 

Phrygisch: 
f  g    as    b  c   d  es 
F  F    u.     D  n  <  V 
t    *  t 


es  f  ges  as  b 
>  N  /  '  A  \ 
*         t  * 


6   c  des  es  f 

D  n  <  >  N 

*        t  * 

n  z   x  \  n' 

t  * 


Hypophrygisch : 

gabedesfgab     c    d    es    f  g 
eHdEh±AFCuT<VNZ 

t  t  t  t 

Hier  haben  wir  Erniedrigungen  mit  K  In  der  gleichschweben- 
den Temperatur  kommt  der  Ton  b,  das  ist  das  erniedrigte  h,  mit 
dem  Tone  ais,  das  heisst  dein  durch  Kreuz  erhöhten  a,  völlig 
Oberem.  Dennoch  aber  unterscheidet  die  moderne  Notenschrift 
die  gleichen  Töne  b  und  ais  durch  besondere  Zeichen.  Bei  den 
Griechen  ist  dies  nicht  der  Fall:  sie  haben  für  b  und  ais  das- 
selbe  Zeichen  p  u.  s.  w. ,  sie  notiren  hier  völlig  nach  Massgabe 
der  gleichschwebenden  Temperatur.  In  den  vorliegenden  Scalen 
haben  also  die  durch  das  darunter  stehende  Zeichen  *  hervor- 
gehobenen arjfxeta  ansatoafifiivu  die  Bedeutung  der  um  einen 
Halbton  erniedrigten  Noten.  —  Man  wird  nun  in  den  vorstehen- 
den vier  Scalen  auch  noch  solche  ar^sta  bemerken,  welche  durch 
ein  darunter  gesetztes  Zeichen  f  hervorgehoben  sind.  Dies  sind 
nicht  arjtiuct  a7teatQa(Afiiva ,  sondern  at^ieict  avecrgafi^iva ,  die 
eigentlich  die  enharmonische  Diesis  bezeichnen,  aber  nach  der 
S.  294  gegebenen  Darstellung  von  der  Bezeichnung  der  enhar- 
monischen  Viertelstöne  auch  auf  die  diatonischen  Halbtöne  über- 
tragen sind.    In  der  diatonischen  Scala  hat  also  das  aveaxQccp- 
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fiivov  genau  die  Bedeutung  wie  das  u7csaxQttfifiivov,  das  heisst,  es 
bedeutet  die  um  einen  Halbton  erniedrigte  Note,  und  wir  kön- 
nen mithin  sagen:  in  den  diatonischen  Scalen,  welche  unseren 
V- Scalen  entsprechen,  drücken  die  Griechen  die  Erniedrigung 
um  einen  Halbton  entweder  durch  ein  a^etov  cmeatQafifiivov 
oder  aveözQcinnivov  aus.  Man  sieht  augenblicklich,  dass  in  den 
vorliegenden  Notenreihen  an  jeder  Stelle,  wo  in  der  modernen 
Scala  eine  l>- Erniedrigung  steht,  sich  in  der  antiken  Scala  ein 
a7t£<svQct(i(i£vov  oder  avcGxqa^tvov  befindet,  dass  also  das  diato- 
nische Dorisch  genau  unserm  b-moll,  das  diatonische  Hypodorisch 
genau  unserm  f-moll  entspricht  u.  s.  w.  Man  sieht  auch  ferner, 
dass  das  antike  Dorisch  nur  unserm  b-moll,  aber  nicht  unserm 
ais-moll  entspricht,  obwohl  der  dorische  Anfangston  p  an  sich 
ebensogut  b  wie  ais  sein  könnte: 

b  c  des  es  f  ges  as  b 
PEUJ     H         X     q  D 

*         t     *         t     *  * 

ais  his  eis    (Iis  eis  fis    gis  ais 

denn  die  ais-moll-Tonart  (mit  7  Kreuzen)  enthalt  sieben  Erhö- 
hungen, die  b-molI-Tonart  (mit  5  b)  enthält  fünf  Erhöhungen, 
und  zwar  an  erster,  dritter,  vierter,  sechster  und  siebenter  Stelle 
der  Scala;  das  antike  Dorisch  enthält  aber  nicht  sieben,  son- 
dern fünf  Crimla  cimoxQa^uiv«  und  dvEaxQafi(iiva^  und  zwar  ge- 
nau an  denselben  Stellen,  wie  die  b-moll-Tonart. 

Der  Grund,  weshalb  an  bestimmten  Stellen  der  diatonischen 
t'- Scalen  das  eigentlich  nur  der  Enharmonik  angehörende  ar^siov 
d  veczQaiifAivov  statt  des  ceneöxQafifiEvov  angewandt  wird,  ist  S.  295 
dargelegt.  Derselbe  Grund  erfordert,  dass  der  auf  h  und  e  fol- 
gende diatonische  Halbton  c  und  f  durch  ein  enharmonisches 
atjfisiov  aveaxQafifiivov  ausgedrückt  wird,  und  hierdurch  erhalten 
dann  die  griechischen  Scalen,  welche  unserem  d-moll,  a-moll 
und  e-moll  entsprechen,  ein  von  unserer  Notirung  etwas  abwei- 
chendes Aussehen. 

Lydisch: 

=  defgabedefgabed 
E  hrLFC<->q<CUZviAT<' 

t  t  t  t 
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d 


< 


e    f   g  a 

z  u  z  * 


t 


Hyperiastisch: 

e  fis  g  a  h  c  d  e  fis  g 
r^\FCK*<C\Z 


a 


h    c    d  e 
K'         <  C 
t 


t 


Jede  dieser  drei  Tonarten  also  wird  mit  zwei  Craula  aveazgaa- 
piva,  resp.  mit  einem  aveatQctunivov  und  einem  aneatQafi^ivov 
geschrieben.  Wir  können  sagen  :  die  Griechen  schrieben  niemals 
hc,  sondern  statt  dessen  stets  hcis,  niemals  e  f,  sondern  statt 
dessen  e  eis. 

Während  wir  die  dorische  Tonart  nur  als  ein  b-moll,  nicht 
als  ais-moll  fassen  mussten,  ist  für  die  mixolydische  Tonart  die 
Auffassung  als  eines  es-moll  und  eines  dis-moll  gleich  statthaft. 


Denn  da  man  von  der  gleichschwebenden  Temperatur  ausging, 
mtisste  statt  ces  ein  h  und  ebenso  statt  eis  ein  f  geschrieben 
werden.  Nimmt  man  aber  auf  das  geschichtliche  Auftreten  die- 
ser Tonart  und  auf  ihren  Gebrauch  Rücksicht,  wovon  im  fünften 
Capitel  ausführlich  gehandelt  ist,  so  wird  Niemand  daran  zwei- 
feln, dass  sie  den  Tonarten  hinzuzuzählen,  also  nicht  als  dis- 
moll,  sondern  als  es-moll  aufzufassen  ist. 


Ganz  anders  als  die  hier  von  mir  dargelegte  Auffassung  der 
griechischen  Notirung  ist  Bellermanns  Auffassung.  Bellermann 
glaubt,  dass  der  griechischen  Semantik  die  natürliche  Tonscala 
(nicht,  wie  ich  es  angenommen,  die  gleichschwebende  Tempera- 
tur) zu  Grunde  liegt,  dass  also  die  Griechen  wie  die  Moderneu 
ein  eis  und  des,  ein  dis  und  es  u.  s.  w.  durch  besondere  Noten 
unterschieden«  haben.    Von  den  Instrumentalnoten  sind  die  am- 


es  f  ges  as  b  ces  des  es 
h    ^     \     =i    3     K     A  > 


dis  eis  fis    gis  ais    h      eis  dis 
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atQC((ifiiva  die  Zeichen  für  die  Erhöhung  durch  Kreuz,  die  ave- 
cxQctwivu  die  Zeichen  für  die  Erniedrigung  durch  t>: 

HdPhX      H      Euj      3     H    X    H     TL  1 

A    B  Ais  H   ces   Bis    c    des    eis    d   es  dis    e    fes  eis. 

Dies  System  aber,"  meint  Bellermann,  hätten  die  Griechen 
nicht  überall  richtig  angewandt;  richtig  seien  die  Scalen  Gis-, 
A-,  II-,  Cis-,  D-,  E-,  Fis-moll  notirt,  unrichtig  dagegen  seien  no- 
tirt  in  C-moll  der  Ton  in  F-moll  der  Ton  B  und  Es,  in  Dis- 
nioll  (wir  fassen  dies  als,Es-moll)  die  Töne  Eis  und  Fis,  in  Ais- 
nioll  (nach  unserer  Auffassung  B-moll)  die  Töne  Eis,  Fis,  Cis 
und  Bis,  —  überhaupt  seien  die  Noten  Jus  und  eis  gar  nicht 
gebraucht.  Also  neunmal  falsche  Bezeichnung.  Soweit  aber  nur 
für  die  diatonische  Scala.  Von  der  chromatischen  und  enharmo- 
nischen  sagt  Bellermann  S.  50:  „Durch  die  bisherige  Auseinan- 
dersetzung hat  sich  das  ganze  griechische  Notensystem  als  ein 
im  Wesentlichen  dem  unsrigen  ähnliches  ergeben,  das  heisst  als 
ein  solches,  das  eine  in  Halbton-Intervallen  fortschreitende  Scala 
ausdrückt,  bei  der  wegen  der  doppelten  Grösse  des  Halbtons  sie- 
ben Stufen  der  Octave  zweierlei  und  fünf  Stufen  einerlei  Ton- 
höhen und  Zeichen  haben.  Es  sind  also  alle  griechischen  Noten 
(auch  die  beiden  in  jeder  Octave  vorkommenden,  in  den  alten 
diatonischen  Scalen  nicht  gebrauchten  Zeichen  für  his  und  eis) 
lediglich  für  die  Notirung  diatonischer  Scalen  und  der  in  ihnen 
vorkommenden  Tonverhältnisse  eingerichtet.  Hätte  man  also  mit 
Beibehaltung  ihrer  Bedeutung  das  chromatische  und  enharmoni- 
sche  Geschlecht  notiren  wollen,  so  hätten  zwar  für  die  chroma- 
tische, welches  keine  kleineren  Intervalle  als  Halbtöne  enthält, 
die  vorhandenen  Noten  ausgereicht,  für  das  enharmonische  aber 
hätten  müssen  Zeichen  erfunden  werden,  um  Vierteltonerhöhun- 
gen und  Viertelton  Vertiefungen  auszudrücken. 

„Dieses  Mittels  aber  haben  sich  die  Alten  nicht  nur  nicht 
bedient,  sondern  sie  brauchen  im  chromatischen  und  enharmo- 
nischen  Geschlecht  auch  bei  solchen  Tonhöhen,  für  deren  Be- 
zeichnung ihr  Notensystem  vollkommen  genügend  wäre,  die  Zei- 
chen desselben  auf  eine  ganz  abweichende  Weise,  wodurch  für 
diese  Geschlechter  eine  zwar  in  sich  consequente,  aber  seltsam 
ungeschickte  Notirung  entsteht,  welche  hier  am  tiefsten  Tetra- 
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chord  der  beiden  tiefsten  Tonarten  auseinandergesetzt  werden 
soll,  weil  dieselben  wunderlichen  Gesetze  in  allen  anderen  Tetra- 
chorden consequent  wiederkehren  u.  s.  w."  —  Dann  weiter 
S.  54:  „Es  zeigt  sich  also  die  Notirung  des  chromatischen  und 
enharmonischen  Geschlechts  als  eine  sehr  unvollkommene  und 
wunderliche,  und  erhöht  gar  sehr  die  im  dritten  Abschnitte  des 
ersten  Theils  ausgesprochenen  Zweifel  über  den  Gebrauch  dieser 
ausserdiatonischen  Geschlechter." 

Ich  wiederhole  hier  noch  einmal,  dass  ich  in  Beziehung  auf 
die  Noten,  welche  nicht  cevscigafA^iivu  gund  nicht  ansät Qanniva 
sind,  völlig  die  von  Bellermann  und  zugleich  von  Forllage  aus- 
gesprochene Ansicht  habe,  und  bekenne  gern,  dass  ich  diese  ge- 
wiss richtige  Auffassung  eben  Bellermann  zu  verdanken  habe, 
aber  in  allen  übrigen  Puncten  der  griechischen  Semantik  kann 
ich  seine  Ansichten  nicht  theilen.  Was  meine  Ansicht  ist,  habe 
ich  nicht  in  einer  Polemik  darlegen  können,  welche  diese  ohne- 
hin für  das  Verständniss  des  Lesers  schwierigen  Gegenstände 
noch  viel  schwieriger  gemacht  haben  würde  —  ich  habe  den 
Weg  der  rein  systematischen  Darstellung  gewählt,  die,  wie  man 
gesehen  haben  wird,  sich  überall  an  den  uns  überlieferten  histo- 
rischen Entwickelungsgang  angeschlossen  hat.  Es  hat  sich  ge- 
zeigt, dass  die  Instrumentalnoten  dem  altgriechischen  Alphabete 
angehören,  dass  sie  mithin  älter  sind  als  die  Singnoten  und  dass 
ihre  Erfindung  auf  den  ethischen  Charakter,  den  die  klassische 
Zeit  der  griechischen  Musik,  insbesondere  der  alte  kitharodische 
Nomos,  den  alten  Tonarten  zuerkannte,  basirt  ist.  Es  hat  sich 
ferner  gezeigt,  dass  die  sieben  Transpositionsscalen ,  welche  un- 
seren Tonarten  ohne  Vorzeichen  bis  zu  6  b  entsprechen,  die 
ältesten  zovot  sind ;  dass  nur  sie  in  der  Orchestik,  im  Drama,  in 
der  chorischen  Lyrik  vorkommen,  und  dass  die  übrigen  Tonar- 
ten, die  unseren  Kreuztonarten  entsprechen,  etwa  erst  den  Neue- 
rungen des  Timotheus  und  seiner  Nachfolger  ihren  Ursprung 
verdanken,  ja  dass  sie  gar  nicht  einmal  alle  im  praktischen  Ge- 
brauche vorgekommen  sind.  Wir  wissen  weiter  aus  Aristoxenus' 
Berichten,  dass  seine  Vorgänger  in  der  musikalischen  Litteratur, 
die.  er  als  die  alten  ccquovixoI  bezeichnet,  nur  die  alten  b -Ton- 
arten gekannt,  dass  sie  aber  in  den  Notentabellen,  die  sie  auf- 
stellten, nicht  die  diatonischen  und  chromatischen,  sondern  nur 
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die  enharmonischen  Scalen  bezeichnet  hatten.  Wir  durften  hie- 
rin wohl  eine  historische  Bestätigung  der  sich  sonst  so  sehr  uns 
aufdrängenden  Annahme  sehen,  dass  die  Notirung  jener  alten 
Transpositionsscalen  mit  ihren  avsatguMiivci  und  unter  Qapplva 
ursprunglich  nur  dem  enharmonischen  Geschlechte  gegolten  habe 
und  erst  von  diesem  weiter  auf  das  diatonische  und  chromati- 
sche Geschlecht  ubertragen  sei. 

Wenn  also  Bellermann  sagt:  „Es  sind  die  griechischen  No- 
ten lediglich  für  die  Notirung  diatonischer  Scalen  eingerichtet, 
für  das  chromatische  hätten  zwar  dieselben  Noten  ausgereicht, 
aber  für  das  enharmonische  hätten  müssen  Zeichen  erfunden 
werden,  um  Viertelerhöhungen  auszudrucken,"  so  mussten  wir 
für  die  alten  xovoi  gerade  die  entgegengesetzte  Ansicht  ausspre- 
chen, dass  hier  die  Noten  für  die  Bezeichnung  en harmonischer 
Scalen  eingerichtet  sind,  —  diatonisch  eingerichtet  sind  nur  die 
späteren,  die  Kreuztonarten.  Auf  diese  Weise  haben  sich  alle 
Eigenthümlichkeiten  auf  einfachem  historischen  Wege  von  selber 
erklärt,  und  alle  jene  Vorwürfe  Bellermanns,  dass  die  Alten  sich 
allein  in  den  diatonischen  Scalen  neun  Fehler  hätten  zu  Schul- 
den kommen  lassen,  dass  sie  die  chromatischen  und  enharmoni- 
schen Scalen  völlig  verkehrt  notirt,  dass  sie  überhaupt  in 
seltsam  ungeschickter  und  wunderlicher  Weise  verfahren  wären, 
müssen  als  ungerecht  zurückgewiesen  werden. 


Welcher  Musiker  war  es,  der  die  neuen  (Kreuz-)  Tonarten 
in  der  oben  angegebenen  Weise  notirt  hat?  Das  vollständige 
System  derselben  scheint  zuerst  Aristoxenns  aufgestellt  zu  haben, 
aber  wir  wissen,  dass  vor  ihm  bereits  einzelne  jener  Scalen  in 
Gebrauch  waren,  denen  sich  Heraklides  Pontikus  widersetzt 
(S.  180).  Ein  älterer  Zeitgenosse  des  Heraklides  Pontikus  ist  der 
Athener  Stratonikus,  gleich  berühmt,  als  Musiker,  wie  durch 
sein  Talent  für  Witz  und  Spott,  womit  er  den  Nikokles,  den  Ty- 
rannen von  Cyprus,  so  sehr  beleidigte,  dass  dieser  ihn  hinrich- 
ten liess  (Athen.  8,  352  c).  Von  ihm  berichtete  Phanias  von  Ere- 
sos,  der  Schüler  des  Theophrast,  in  seiner  Schrift  negi  noirivcov 
(bei  Athen.  1.  1.) :  ZxQux6viY.og  6  'A&rjvaiog  öonst  xr\v  noXv%OQdlcev 
sig  triv  ^ilr^v  m&uQitiiv  itqckog  elgevsynetv  %ai  ngmog  (uxdrixcig 
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tfov  aQuovixwv  ikaßs  %al  diayg appa  avveöx iqGttxo.  Das 
Wort  öuxyQaniict  ist  der  technische  Ausdruck  für  eine  die  Ton- 
leitern darstellende  Notentabelle.  Aristid.  26:  Uxiovyi  de  zo 
SiayQafAfict  tcov  xqoizcov  (das 'ist  xovtov)  ytvexai  naffanl^Oiov,  tag 
vittQO%ag  ag  fyovow  ot  xovoi  %Qog  aXXyXovg  avadidäaxov.  Bacch. 
15:  JidyQapua  ioxi  <s%rjfict  irctnedov  dg  o  nav  yivog  (isX&deixai' 
diayQafifutri  de  %Q(6(Ae&a  tva  xä  anorj  övgXrjnxa  tcqo  6(p&<xX(iäv 
xoig  pav&uvovcL  yalvrixai.  Schon  die  alten  Harmoniker  hatten 
in  ihren  Schriften  über  Musik  diaygctupaza  aufgestellt,  die  indess 
für  jede  Tonart  nur  eine  Octavenscala  des  enharraonischen  Ton- 
geschlechtes enthielten.  Ebenso  müssen  auch  Pythokleides  und 
Dämon  Diagrammata  der  von  ihnen  construirten  fünf,  resp.  sie- 
ben xovot  aufgestellt  haben.  Was  für  ein  Siaygaupa  aber  ist  es, 
welches  Stratonikus  aufgestellt  hat?  Phanias  will  mit  den  Wor- 
ten Kai  diayga(ji(jux  öweanjoaxo  eine  neue  Erfindung  des  Strato- 
nikus bezeichnen,  und  somit  müssen  wir  annehmen,  dass  es  nicht 
das  alte  Diagramm  der  fünf  oder  sieben  Scalen,  sondern  ein  die 
neuen  Tonarten  enthaltendes  Diagramm  war.  Diese  Annahme 
steht  um  so  näher,  als  Stratonikus,  wie  gesagt,  ein  älterer  Zeit- 
genosse des  Heraklides  und  Aristoxenus  ist,  denen  beiden  die 
neuen  Tonarten  bereits  vorliegen. 

Ein  von  der  bisher  behandelten  Semeiographie  völlig  abwei- 
chendes Notenverzeichniss  finden  wir  bei  Aristides  p.  14.  15. 
Nachdem  derselbe  gesagt,  dass  der  Ganzton  in  vier  Viertelstöne 
zerfalle,  fügt  er  hinzu:  ovxoo  de  Kai  ot  ctoyaloi  cwextösöccv  xcc 
GvGxtjiuxxcc ,  ixaaxriv  ypqdr\v  iv  diicei  neqioqlSovxeg ,  und  nachher 
noch  genauer:  V7t6xeixai  de  Kai  f\  naget  xotg  ao%aioig  Kaxa  öti- 
6ng  ctQfiovta  ecog  öiitiecov  xb  TCQOxeoov  dtayovöa  dia  jraffwv, 
to  de  devxeQov  dicc  xcav  7}(iixovl(ov  av^aaßa.  Dann  folgt  eine  zwei 
Octaven  umfassende  Nötentabelle: 

Tiefere  Octave 

|1|2|3;4|5  0|7|8|0|10|11|12|13|14|15|16|17|18|19|20|21!22|23|24| 
|  26  1 28 1  30 1 32 1  34  |  36  |  38  |  40  |  42  |  44  |  46  |  48  | 

Höhere  Octave 

Wo  wir  hier  einen  Strich  als  die  Grenze  zweier  Intervalle 
gesetzt,  findet  sich  bei  Aristides  ein  Doppelnotenzeichen :  das  eine 
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für  die  Singsümme,  das  andere  für  die  Krusis.  Bei  der  Ver- 
derbniss  der  Handschriften  aber  ist  es  unmöglich,  diese  Noten 
richtig  herzustellen ;  so  viel  aber  sieht  man  auf  den  ersten  Blick, 
dass  es  im  Ganzen  die  gewöhnlichen  griechischen  Notenzeichen 
sind,  nur  modificirt  in  der  Stellung  und  von  anderer  Bedeutung. 
Es  ist  wohl  kein  Zweifel,  dass  Aristides  auch  diese  Scalen  aus 
einem  Werke  des  Aristoxenus,  vermuthlich  den  öo£at  aQfiovixdov 
—  wenn  auch  nicht  unmittelbar  — '  entlehnt  hat.  Aus  dieser 
Quelle  wird  auch  sicherlich  der  Name  aQ%cttoi  herrühren:  Ari- 
stoxenus bezeichnete  damit  eine  bestimmte  Klasse  seiner  Vorgän- 
ger, welche  eben  jene  Scala  aufgestellt  hatten  —  es  sind  das 
dieselben  Musiker,  welchen  er  die  xctxcmvKvtooig  xov  diay^aftfia- 
xog  vorwirft,  vgl.  Harm.  p.  7:  ne^i  xovxov  de  xov  ftioovg  (sc. 
GvGxq(iax(Qv  %ul  xonav  oheioxvpog  xal  xcov  xovav)  int  ßQ(t%v 
x  co  v  aQfiov  ixcZv  ivlotg  avfißißrjxev  elg^xivcu  xara  xv%y\v ,  ov 
negi  xovxov  Xlyovoiv,  aklcc  xcxtccjivxv coocti  ßovlofiivotg  xd 
ötay qcc (ipa.  Diese  Harmoniker  hatten  also  den  Versuch  ge- 
macht, die  Grenztöne  eines  jeden  der  vier  im  Ganzton  vorkom- 
menden Diesen-Intcrvalle  durch  Noten  zu  bezeichnen.  Der  Grund 

* 

hierfür  kann  schwerlich  ein  anderer  gewesen  sein  als  der,  dass 
sie  auch  für  die  Kreuztonarten  (und  etwa  das  Mixolydische),  für 
welche  die  alten  Notenzeichen  zur  Bezeichnung  der  enharmoni- 
schen  Scala  nicht  ausreichten,  ein  umfassendes  Notenalphabet 
aufstellen  wollten.  In  die  Praxis  ist  dies  Notenalphabet  nicht 
übergegangen,  wie  schon  daraus  hervorgeht,  dass  nur  die  tiefere 
Octave  von  jenen  Harmonikern  in  Diesen  zerlegt  war,  die  höhere 
Octave  aber  nur  im  Halbton-Intervalle. 

§  32. 

Die  griechische  Solmisation.    Die  übrigen  Tonzeichen. 

Die  griechischen  Notenzeichen  sind  gleich  den  modernen 
ursprünglich  Buchstaben  des  Alphabetes,  wie  auch  den  späteren 
Musikern  noch  bekannt  ist.  lndess  sind  zur  kurzen  Bezeichnung 
der  Töne,  welche  für  die  Praxis  ein  unabweisbares  Bedürfniss 
war,  die  meist  zweisilbigen  und  consonantenreichen  griechischen 
Buchstabennamen  viel  ungeeigneter,  als  die  einfachen,  meist  nur 
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rein  vocalischen  modernen.  Es  ist  sehr  bequem  ah  d  im  sagen, 
sehr  unbequem  die  dieselben  Töne  bezeichnenden  Buchstaben 
i/T«,  /coro,  öiXxu  auszusprechen,  und  noch  viel  unbequemer  ist 
es,  sich  der  Terminologie  mit  aveoxQafifuvov,  anecxQafniivov  u.  s.  w. 
zu  bedienen.  Völlig  unzweckmässig  wäre  es  auch  gewesen,  für 
die  gewöhnliche  Praxis  die  Namen  n^ogXafißavotievog ,  vnaxtj 
vnaxtav  u.  s.  w.  zu  gebrauchen.  Deshalb  hat  man  schon  seit 
früher  Zeit  bei  den  Griechen  noch  eine  weitere  Bezeichnung  der 
Töne  aufgebracht,  welche  den  ut  re  mi  fa  sol  la  sehr  verwandt, 
aber,  wie  sich  gleich  ergeben  wird,  viel  zweckmässiger  ist. 

Die  Ode  in  der  Parabase  der  Vögel  bei  Aristophanes  (v.  737) 
läutet  folgendermaßen: 

Movaa  Xoyuata 

xlo  xlo  xio  xio  xto  xio  xioxiy$ 

nomtkf},  fis&       iya  vanaiat  xe  xai  noqvcpatg  iv  ooetaig 
xlo  xio  xio  xioxly\ 
i£6(i€vog  fieXtag  inl  <pvXXon6fiov 
xio  xio  xio  xioxly% 

dt    i(iijg  ylvsog  £ov&ijg  (isXicov  Tlavv  vofiovg  teoovg  avacpaivoa 

Oeiiva  xe  ^r\xql  xooeviiax1  ogsi'a 
xoxoxo  xoxoxo  xoxoxo  xly\ 
tV&SV  (üG7t£Q  tj  fiiXixxa 

<I>(jvvi%og  afißQoGiav  fieXiav  aneßocxexo  xairoov  ccel  yeoav  yXv- 

xetav  (üddv. 

xio  xio  xio  xioxly\. 

In  den  parallelen  Versen  der  Antode  kehren  diese  durch  den 
Druck  hervorgehobenen  lnterjecüonen  respondirend  wieder.  Aehn- 
lieh  auch  v.  237 :  xio  xlo  xio  xio  xlo  xlo  xio  xio.  Man  hat  sie 
für  Nachahmung  von  Vögelstimmen  gehalten.  Nachahmungen 
von  Vögelstimmen  in  den  melischen  Partieen  unserer  Komödie 
sind  häufig  genug,  z.  B.  im  Lockgesange  des  Epops  v.  227  ff.: 
ino7ionoizonono7ton07ZO7toi,  v.  249 :  ccxxayäg  axxayag^  v.  261 : 
xaßav  xiKxaßav,  v.  242:  xqloxq  xoloxo  roro/fyßj,  und  auch  die 
vorliegenden  Silben  sind  in  gewisser  Weise  hierher  zu  ziehen, 
aber  sie  bedeuten  zugleich  noch  etwas  anderes.  Den  Schlüssel 
zur  Erklärung  dieses  xo  und  xlo  gibt  nämlich  die  Schrift  des 
Anonymus  de  mus.  Bellermann:  xl)6imov  ot  Ttoog- 

Xafißavofievoi  Xiyovöi  tw,  at  vnctxai  xäy  at  naovnaxai  Hj,  ot  öut- 
xovoi  t»,  at  (ilötti  xe,  at  nagafiecoi  t«,  at  xqixcti  xrj,  at  vrjxat  xa. 
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Der  Anonymus  führt  dann  für  die  lydische  Doppelscala  diese  Be- 
nennung der  Töne  im  Einzelnen  aus  mit  darunter  gesetzten  Noten- 
zeichen. Wählen  wir  statt  dessen  die  noch  einfachere  hypolydi- 
sche,  so  ergibt  Sich  folgendes: 

'T.  'T.  M.       T.  T. 

reo  zct  zt}  tcö  za  zrj  tcö  zb  zu  zrj  tcö  zu  zrj  zm  zcc 
ahcdcfgahcdefga 

Dazu  für  die  <p&6yyot,  awri(i(iivG>v: 

H  T 

ZE   Z7J  TCÖ  ZCC 

a    b    c  d 

In  derselben  Weise  auch  für  alle  übrigen  Transpositionsscalen. 

Man  wird  sich  aber  leicht  überzeugen,  dass  die  überlieferte 
Selireibweise  zrj  für  c  und  f  falsch  oder  vielmehr  auf  Rechnung 
der  itacisirenden  Aussprache  des  17  zu  setzen  ist,  denn  für  die 
fiiat]  a  ist  die  Silbe  zb  als  Bezeichnung  gewählt,  neben  der  sich 
die  Silbe  zr\  nicht  verträgt:  denn  wenn  man,  wie  es  der  Anony- 
mus an  derselben  Stelle  verlangt,  diese  Tonsilben  lang  und  ge- 
dehnt ausspricht  oder  vielmehr  singt,  so  wird  zwischen  te  {zb) 
und  iö  (zrj)  aller  vernehmbare  Unterschied  aufhören.  Dass  auch 
hei  Aristides,  welcher  p.  98  diese  Solmisation  kürzlich  berührt, 
ebenso  wie  bei  dem  Anonymus  die  Schreibung  zrj  sich  findet, 
erklärt  sich  daraus,  dass  beide  aus  derselben  Quelle  schöpfen, 
die,  wie  wir  nachweisen  können,  ziemlich  jung  ist. 


TO    ZCC    Zt    ZO  ZU   ZI    ZO    ZB    ZCC    ZI    ZO    ZCC  ZI    ZO  zcc 

ahcdefgahcdefga 
1*11*1111114.11 


ZE    ZI    ZO  ZU 

a    b    c  d 
*    1  1 

Für  die  Töne  a  a  a  der  verschiedenen  Octaven  kommen 
verschiedene  Silben  vor  to,  Tt,  t«,  von  denen  wenigstens  die 
Lesart  to  und  zb  durch  eine  zweite  Stelle  des  Anonymus  gesi- 
chert ist.  Die  zwischen  diesen  verschiedenen  a  in  der  Mitte  he- 
genden Töne  haben  nicht  nur  für  die  verschiedenen  Octaven 
gleiche  Bezeichnungen  (ff  h  t«,  c~c  zt  u.  s.  w.),  sondern  inner- 
halb derselben  Octave  werden  die  um  eine  Quarte  auseinander 
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liegenden  Töne  mit  der  gleichen  Silbe  benannt.  Hiermit  ver- 
gleiche man  eine  auf  der  Tafel  1  (zu  S.  132)  enthaltene  No- 
menclatur,  wonach,  abgesehen  von  dem  höchsten  a,  sämmtliche 
mit  tot  bezeichneten  Töne  den  Namen  vnaxoi idsig ,  die  mit  rt 
bezeichneten  den  Namen  TtaQVTtaxoeiöetg,  die  mit  ro  bezeichneten 
den  Namen  \i%ctvoufolg  führen. 

tcc  oder  vTtazosiSrjg  ist  der  Ton,  welcher  von  dem  nächsten 
tieferen  Tone  der  Scala  um  einen  Ganzton,  von  ,dem 
nächsten  höheren  um  einen  Halbton  entfernt  ist. 

rt  oder  7taQvnaToetörig  ist  der  Ton,  welcher  von  dem  nächsten 
tiefern  Tone  der  Scala  um  einen  Halblon,  von  dem  näch- 
sten höhern  um  einen  Ganzton  entfernt  ist. 

ro  oder  fo%ccvoeidfig  ist  der  Ton,  welcher  von  dem  nächsten 
tiefern  um  einen  Ganzton  und  von  dem  nächst  höhern 
ebenfalls  um  einen  Ganzton  entfernt  ist. 

Man  kann  dies  ausdrucken  durch  folgende  Formel: 

vnaxouSr^g      naQV7caxosiSjjg '  lixavoHSr^ 
|  1  xa  *  |  |  4  xi  1  |  |  1  ro  1  | 

rs  ist  die  Silbe  für  die  fiicri  a.  Diese  Note  heisst  nach  je- 
ner Tafel  I  angegebenen  Nomenclalur  zwar  immer  vnctxou&rig 
(weil  sie  ein  (p&öyyog  texag  ist),  aber  nehmen  wir  Rücksicht  auf 
die  ihr  benachbarten  Töne,  so  hat  sie  bald  die  Geltung  als  Atja- 
voa&ijg,  bald  als  vtccctoe idfe ;  als  U%uvouÖYig  im  avat^a  dis&v- 
ypivov,  wo  ihr  der  Ganzton  g  vorausgeht  und  der  Ganzton  h 
folgt,  als  vnctxotidv\g  im  ovGxr^ia  Gvvvrjfiivov ,  wo  ihr  der  Ganz- 
ton g  vorausgeht  und  der  Halbton  b  folgt.  Man  müsste  sie  nach 
dem  obigen  Solmisationssysteme  im  erstem  Falle  ro,  im  zweiten 
Falle  Tct  bezeichnen.  Um  diese  doppelte  Benennung  desselben 
Tones  zu  vermeiden,  hat  man  eine  neue  Silbe,  nämlich  w, 
gewählt: 

Hier) 
|  1  r«  1  oder  \  \ 

Die  tiefere  Octave  von  a,  der  Proslambanomenos,  kann  nur 
die  Silbe  ro  erhalten,  da  nach  oben  zu  der  Ganzton  h  folgt  und 
bei  weiterer  Fortsetzung  der  diatonischen  Scala  in  die  Tiefe  nach 
unten  zu  der  Ganzton  g  vorausgehen  würde.  Eine  Inconsequenz 
zeigt  sich  nur  bei  der  höhern  Octave  der  fikrj,  nämlich  der  vrpri 
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vnsQßolaloyv  ~ü,  und  der  vr^xri  avvrjfifiivwv  d,  denen  man  aus  dem- 
selben Grunde  wie  dem  Proslambanomenos  die  Silbe  to  hätte 
zuertheilen  müssen.  Dass  dies  nicht  geschehen,  hat  wohl  nur 
darin  seinen  Grund,  dass  man  nicht  zwei  Notenstufen  mit  dem- 
selben Solmisationszeichen  aufeinander  folgen  lassen  wollte,  denn 
in  beiden  Fällen  geht  bereits  der  Ton  to  voraus. 

Blickt  man  auf  die  S.  99  gegebene  Uebersicht  der  gptfoyyot, 
so  wird  man  sich  über  die  Ungeschicktheit  der  griechischen  Ter- 
minologie wundern.  Man  sollte  erwarten,  dass  in  der  Bezeich- 
nung zweier  um  eine  Octave  entfernter  Töne  eine  gewisse  Ana- 
logie herrschen  wurde;  aber  nicht  nur  dies  ist  nicht  der  Fall, 
sondern  es  besteht  sogar  für  die  höhere  Octave  eine  ganz  andere 
Tetrachord  Eintheilung,  als  für  die  tiefere.  So  ist  das  tiefere  e 
der  tiefste  Ton  des  Tetrachords  piaav;  das  höhere  e  der 
höchste  Ton  des  Tetrachords  öie&vypivcav.  Historisch  ist  diese 
Terminologie  völlig  gerechtfertigt,  aber  sie  ist  durchaus  unratio- 
nell und  für  die  Praxis  sehr  unbequem.  Wir  sehen  nun  aber, 
dass  in  der  in  Rede  stehenden  Solmisation  die  nothwendige 
Forderung  einer  analogen  Bezeichnung  der  entsprechenden  Octa- 
ven  und  ungleichmässigen  Tetrachord-Eintheilung  zu  ihrem  Rechte 
gelangt  ist :  die  Bequemlichkeit  der  Praxis  hat  hier  über  die  histo- 
rische Theorie  den  Sieg  davon  getragen.  Durch  die  griechische 
Solmisation  kann  zwar  nicht  die  Stufe  bezeichnet  werden,  weiche 
der  einzelne  Ton  im  Zusammenhange  der  ganzen  Scala  einnimmt, 
so  wenig  wie  durch  die  nur  auf  sechs  Töne  berechnete  italieni- 
sche Solmisation,  aber  ein  jeder  Ton  wird  dadurch  in  seiner 
Stellung  zum  vorausgehenden  und  nachfolgenden  Scalen-Intervalle 
fest  und  scharf  bestimmt  und  somit  ist  die  antike  Solmisation 
viel  vollkommener  als  die  italienische. 

An  die  vom  Anonymus  überlieferte  Solmisation  knüpft  sich 
unsere  Kenntniss  weilerer  Tonzeichen  der  Griechen  an. 
Unter  dem  Namen  noolrityig  oder  vg>ev  Heca&sv  führt  er  uns 
nämlich  weiterhin  folgende  Tonreihe  der  lydischen  Scala  vor,  in 
welcher  zwischen  je  zwei  Noten  ein  verbindendes  vyev  gesetzt  ist: 

ro-a  TOf-t  rt-o  to-«  ra-t    xi-o    to-b  io-t  [xo-o] 

kx  rwL  i — ,f  fc  c^u  u_n   n_<  f_c  fw< 


-ff-H"      1 
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Unter  dem  Namen  ixlytytg  oder  vq>hv  ££g>&sv: 

C„F    u^F    nj=  <WF 


Dann  folgen  dieselben  Nolenverbindungen  noch  einmal,  aber  mit 
Weglassung  des  die  beiden  Noten  verbindenden  vcplv  und  mit 
veränderter  Ueberschrift:  was  mit  dem  vq>ev  den  Namen  jtoo'Ai/- 
tyig  oder  v<ptv  laa&ev  führt,  führt  ohne  das  v<pev  den  Namen  rcoo- 
KQovoig;  und  analog  ist  statt  des  Namens  exltityig  oder  vqpiv 
Qg&w  der  Name  txxQovoig  gebraucht. 

Am  Schlüsse  dieser  Partie  stehen  folgende  Notenzeichen 

TeosTiGiiog 

MsXiGfiog 


KofiniOfiog 


xov  -  TO 
F*  F 


tav-xa 
C  „  C 


%0(i[nia](iov  xs 
xai  fisliofiov 


rov-vo 


TOV  TOV 

F 


*  F.WF 


F^F 


F  tff  F  .5.  F 


C«^,C  |   F.S.F  C.g.C 

mit  der  Bemerkung:  rfl  de  leyofiivr}  diaaxoh)  int  u  xav  wdav 
xal  xrjg  xoovfiaxoygacptag  naocckaußccvexat  avanctvovaa  xal  £»0/- 
toveet  xa  nqodyovxa  ino  xüv  inig)€QO(iiv(ov  il-rjg. 

Aus  den  zuerst  angeführten  Notenreihen  geht  hervor,  dass, 
wenn  zwei  Töne  gebunden  sind,  die  beiden  Noten  derselben 
durch  ein  veph  vereint  werden;  ohne  vq>\v  sind  sie  nicht  ge- 
bunden. Es  ist  ein  merkwürdiges  Zusammentreffen,  dass  sich 
die  alle  und  neue  Musik  für  die  Bindung  der  Noten  desselben 
Zeichens  bedient,  denn  auch  unser  Bindungszeichen  ist  ein  v<piu. 
Im  erstem  Falle  wird  die  Solmisalion  dabin  verändert,  dass  von 
den  beiden  gebundenen  Tönen  nur  der  erste  seine  volle  Solmi- 
sationssilbe  erhält,  der  zweite  aber  nur  den  Vocal  seiner  Solmi- 
sationssHbe  mit  Weglassung  des  Consonanten  t.  Also  to  zu  xa  xs 
xl  to  sind  die  ungebundenen  Notenpaare  d  e>  e  f,  f  g,  to«  xoei  xto 
sind  die  gebundenen  Notenpaarc  de,  ef,  fg. 

Sind  die  durch  das  vylv  verbundenen  Noten  einander  gleich 
F^F,  CC  (mit  den  Solmisationszeichen  too,  xaa),  so  haben  wir 
zwei  gebundene  gleiche  Töne,  das  heisst  nichts  anderes  als  die 
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Verlängerung  der  Dehnung  eines  und  desselben  Tones.  Dies  ist 
es,  was  Pseudo  -  Euklid  p.  22  als  tovij  bezeichnet  (ij  btl  nlilovu 
XQOvov  fiovfi  nur«  (ilav  ytvOfUvi)  nQotpoqvv  fijff  (pwvrjg)  im  Gegen - 
satze  zu  dem,  was  er  nexxtla  nennt  (ij  iy  hog  xovov  itoltitiug 
yivofävfi  nlijitg).  Es  würde  also  die  Solmisation  roo  oder  xaa 
die  xovy,  die  Solmisation  xoxoxo  oder  xaxaxa  die  itsxxtta  bedeu- 
ten. Was  sollen  nun  aber  die  mit  dem  Namen  xofimafiog  und 
fititßfAog  benannten  Tonzeichen  und  Solmisalionssilben?  Im  fie- 
Xiöfidg  ist  <!'e  Solmisation  iovvo,  xccvva-,  die  gleichen  Vocale  sind 
consonantisch  gelrennt,  also  sind  es  zwei  selbständige  Töne  (keine 
xovy),  aber  der  Consonant  ist  nicht  der  gewöhnliche  t,  sondern 
w.  Mit  Rücksicht  auf  das  zwischen  die  Noten  gesetzte  iipiv,  zu 
welchem  zugleich  noch  ein  anderes  Zeichen  hinzutritt,  das  in  den 
Handschriften  bald  wie  ein  kleines  bald  wie  ein  kleines  i\>  ge- 
schrieben ist  und  also  wohl  nichts  anderes  als  ein  Kreuz  oder 
Asteriskos  sein  wird,  müssen  wir  deshalb  annehmen,  dass  der 
fitXitnog  der  alten  Musik  dasselbe  ist,  was  wir  durch  Vereini- 
gung des  Punctes  mit  dem  Bindungszeichen  ausdrücken.  Einige 
Handschriften  geben  statt  FvXF  consequent  die  Lesart  F.g.F. 
Das  hier  zwischen  zwei  Puncten  in  der  Mitte  stehende,  nicht 
recht  deutliche  Zeichen  ist  vermutlich  nur  ein  etwas  verzerrtes 
oder  auch  wohl  verschriebenes  v<piv,  F.W.F,  also  ein  tuphv  mit 
dem  Trennungspuncte  verbunden.  Dieses  Trennungszeichen  ist 
es  ohne  Zweifel,  welches  der  hinzugefügte  Zusatz  im  Auge  hat: 
y  dh  Xtyofävtj  diaaxolij  htl  xt  xüv  tpdaiv  xal  xijg  KQOVfiaxo- 
ypcuplag  nctQaXafißavtxai.  uvanavovCa  xal  %<aqttovCtt  xa  itgo- 
dyovxa  ano  xöov  inupeqojxivaw.  Da  wir  wissen,  dass  auch  der 
«tfreoArxo?  *  als  Trennungszeichen  gebraucht  wurde,  so  kommen 
die  beiden  überlieferten  Schreibarten  des  pehopog,  F.W.F  und 
F„XF  oder  FXVF  (vgl.  die  Zeichen  zum  xeQexiotiog),  mit  einander 
überein,  das  heisst  man  setzte  zum  verbindenden  vtplv  als  Tren- 
nungszeichen entweder  den  «otipArxo?  oder  Puncte.  Im  letztern 
Falle  besteht  wieder  eine  fast  gänzliche  Analogie  zwischen  der 
antiken  und  der  modernen  Bezeichnungsweise  r*7  (wir  setzen 
das  vtplv  gewöhnlich  über,  die  Alten  zwischen  die  Puncto). 

Im  xoiutHSpog  steht  unter  den  gleichen  Noten  bloss  das 
Trennungszeichen,  das  Verbindungszeichen  fehlt.  Es  ist  dies  aber 
nicht  die  gewöhnliche  Aufeinanderfolge  gleicher  Noten,  welche  in 

22* 
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der  Solmisation  durch  xaxo  bezeichnet  wird,  sondern  eine  modi- 
ficirte,  denn  das  Solinisationszeichen  ist  tovto,  es  tritt  zum  zwei- 
ten x  noch  ein  weiterer  Consonant  hinzu.  Dies  kann  nur  die 
Bedeutung  der  abgestossenen  Noten  sein, die  wir  durch  einen 
darüber  gesetzten  Punct  bezeichnen.  —  Die  Vereinigung  des 
xofimc(iog  mit  dem  nektopog,  die,  wie  der  Anonymus  sagt,  von 
Einigen  TEQexiopog  KOfimöfiov  xs  aal  fieXt,6fiov  genannt  wird,  be- 
darf keiner  Erläuterung. 

Im  Ganzen  ergibt  sich  also  Folgendes: 

Gebundene  Töne  (legato)  bezeichnet  die  Notenschrift 
durch  das  wptv  ~,  die  Solmisation  durch  Weglassung  des  Con- 
sonanten  in  der  Mitte  der  gebundenen  Töne:  xio  statt  t*to. 

Abgestossene  Töne  (staccato)  bezeichnel  die  Notenschrift 
durch  einen  trennenden  a<sxsql6%og  *,  die  Solmisation  durch  Hin- 
zufügung des  Consonanten  v:  tovto  statt  toto. 

Vereinigung  von  Bindung  und  Abstossung  (Halb- 
staccato)  bezeichnet  die  Notenschrift  durch  Vereinigung  des  bin- 
denden vg>lv  mit  dem  trennenden  aateQlanog ,  -x  oder  oder 
auch  durch  ein  von  zwei  trennenden  Puncten  umschlossenes 
vtpiv :  ,  die  Solmisation  durch  Annahme  von  vv  statt  x  in  der 
Mitte  der  zugleich  gebundenen  und  abgestossenen  Töne:  xovxo 

statt  TOTO. 

Es  ist  jetzt  nicht  ohne  Interesse,  einen  Rückblick  auf  die 
Par abäse  der  Vögel  zu  thun,  von  der  die  vorliegende  Untersu- 
chung ausgegangen.  Aristophanes  lässt  einen  Chor  von  Sängern 
%axe£Q%r\v  auftreten,  und  da  darf  sich  die  Laune  des  Komikers 
wohl  erlauben,  diese  Sänger  xar£|o^'v,  deren  eigenstes  Geschäft 
das  Singen  ist,  fortwährend  die  Worte  ihres  Gesanges  durch  die 
Solmisationen  xioxioxioxiy^  und  xoxoxoxoxoxoxoxoxoxly%  übertö- 
nen zu  lassen.  Ob  der  Abschluss  der  Solmisation  mit  y£  ge- 
wöhnlicher Gebrauch  der  griechischen  Musiker  oder  eigene  Er- 
findung des  Aristophanes  ist,  darauf  kommt .  es  hier  nicht  an. 
Wir  wissen  jetzt,  Avas  diese  Silben  bedeuten  sollen;  nämlich  für 
die  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  die  Töne 
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Tt-6     Tt-6     Tl-6     Tt~6  Tty|   *0  TO  TO     TO  TO  TO     TO  TO  TO  %Cy£ 


oder 


33 


Tto  xto  Tto  xto  tlyl  ist  also  ein  Triller,  und  zwar  entweder 
auf  c  oder  auf  f.  Unter  diesen  beiden  Uebertragungen  haben 
wir  nämlich  zu  wählen.  Bedenken  wir,  dass  der  Schluss  xiy\ 
in  der  Ode  fünfmal  vorkommt  und  zugleich  den  Abschluss  der 
ganzen  Strophe  bildet,  so  muss  der  mit  dieser  Solmisationssilbe 
bezeichnete  Ton  der  Grund-  und  Schlusston  der  Melodie  oder 
der  Octavengattung  sein,  in  welcher  die  Melodie  gesungen  ist. 
Im  ersten  Falle,  wo  wir  für  xi  dem  Ton  c  angenommen,  ist 
es  der  Schlusston  der  lydischen,  im  zweiten  Falle,  wo  wir  da- 
für den  Ton  f  angenommen,  ist  es  der  Schlusston  der  hypo ly- 
dischen Octavengattung.  Da  die  hypolydische  im  praktischen 
Gebrauche  nicht  vorkam,  wohl  aber  die  1yd is che,  so  muss 
xi  den  lvdischen  Schlusston  c  bedeuten. 

Da  besitzen  wir  also  ganz  unverhoffter  Weise  ein  Fragme.nl 
von  der  Melodie  eines  antiken  Chores  der  Komödie.  Wie  diese 
erhaltenen  Triller  zum  Ucbrigeu  gepasst  haben,  kann  man  sich 
etwa  auf  folgende  Weise  vorstellig  machen  (vgl.  S.  347)  : 


MovGCt    loX  flCtl '•(*,    xi   -  6        tto     XIO      tt6        XIO      XIO  XIO 


x£y£,  noi  -  %i -Xri,  f*f#'  17s     £  -  yto  vu-nui-oi  xb  xal  xo-ou 

 1  Ki 


 .   ^-   _  

tpalgiv  6  -Qsi-atg    tto  tto 


—  .  _ —  — 


TtO  xto  Tt'y|. 


Hiermit  verlässt  uns  schon  das  gesammte  antike  Material,  was 
hier  verwandt,  resp.  dem  Aristophanes  interpolirt  werden  könnte. 
Die  von  uns  angenommenen  Töne  der  Silben  xto  ... 


UlUXj 
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rhythmisch  anders  gegliedert  gewesen  sein,  im  üebrigen  sind  sie 
sicherlich  arislophaneisch ;  das  Hinzugefügte  ist  wenigstens  grie- 
chisch (vgl.  §  33).  Die  Eigentümlichkeit  der  griechischen  Ton- 
art glaube  ich  gewahrt  zu  haben:  der  Triller  ist  nicht  als  ein 
Triller  auf  der  Prime  von  c-Dur,  sondern  auf  der  Quinte  von 
f-Dur  zu  fassen,  wie  aus  dem  Folgenden  hervorgehen  wird. 

Es  bleiben  noch  übrig  die  Zeichen  für  den  rhythmischen 
Werth  der  Noten  und  für  die  Pausen.  Darüber  handelt  ausführ- 
lich die  Darstellung  der  griechischen  Rhythmik. 


Neuntes  Capitel. 

Die  Melopöie. 


§  33. 

Die  Melodie  (itikog)  nach  den  verschiedenen  Tonarten. 

MtXonoUa  bezeichnet  die  Compositionskunst  oder  das  Com- 
poniren ;  es  ist  die  Thätigkeit  des  ein  piXog  componirenden  oder 
die  Töne  zu  einem  piXog  vereinigenden  Künstlers :  ivvafug  xaxa- 
auvccauKrj  nikovg,  Aristid.  28,  oder  wie  es  Aristox.  härm.  38  aus- 
drückt: iitti  ivxotg  avxolg  ip&iyyoig,  idux<p6(fOig  ovtfi  xb  xa#'  ovrovg, 
noXXat  xs  neu  nctvxodccTcal  {WQcpal  (itXcov  ytvovxat,  ir\Xov6xi  naget  xrtv 
XQrjciv  xovxo  yivoix*  av  xaXovfisv  6s  xovxo  ^uXonodav  (Aehnlich 
Aristox.  rhythm.).  Die  Composition  selber  (als  Substantiv,  con- 
cretum)  heisst  piXog,  die  Darstellung  derselben  durch  Gesang 
und  Instrumente  (iourivtUx  avXtpdixii  u.  s.  w.,  Plut.  mus.  36) 
heisst  fttXmdla.  Aristid.  29:  diacptQu  de  [uXonoda  fieXcodlag,  ^ 
fihv  yao  htayyslUt  fiiXovg  hxlv  (daher  das  ifcyytXxutbv  pioog 
fiovöwijg,  vgl.  S.  11),  tj  dt  $£ig  noLrjxix^. 

Der  Name  piXog  wird  in  dreifacher  Bedeutung  gebraucht. 
1)  Im  weitesten  Sinne  bezeichnet  piXog  die  gesammte  musi- 
kalische Composition  einschliesslich  des  Tactes  und  des  Textes. 
Aristid.  28:  MiXog  Si  idxi  xikttov  (tkv  xb  £x  X9  ccofiovlag  kcü  §v- 
&Hov  nal  XiJ-ea>g  Gwstxrpog.   2)  Im  engern  (harmonischen) 
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Sinne  bezeichnet  es  die  musikalische  Compositum,  insofern  sie 
eine  Verbindung  von  Tönen  ist,  ohne  Rücksicht  auf  Tact  und 
Texlesworte.  Aristid.  I.  1.:  iöialtsQOv  6h  mg  iv  ctQtiovixrj  nkoxrj 
q&oyymv  otvo^olmv  oJvr^Tt  %cti  ßccQVTrpt.  Was  die  Alten  fifAo- 
itodu  nennen ,  bezieht  sich  lediglich  auf  das  (liXog  in  diesem  en- 
gern Sinne,  die  fisXonoUa  hegreift  also  nicht  die  Rhythmisirung 
und  Tactgliederung  der  Töne,  welche  vielmehr  nach  der  Theorie 
der  Alten  unter  dem  Namen  Qv&tionotia  als  eine  von  der  (isXo- 
noUa  geschiedene,  aber  mit  ihr  nolhwendig  zu  verbindende  Kunst- 
thätigkeit  aufgefasst  wird.  Vgl.  Plut.  mus.  33:  nQogh^slaijg 
(jteXoitouag  Kai  §vd"(jionouag  . . .,  und  über  die  innige  Zusammen- 
gehörigkeit von  Rhythmopöic  und  Melopöie  Plut.  mus.  35.  3) 
Im  engsten  Sinne  bezeichnet  jiiXog  die  Melodie  im  Gegensalze 
zu  der  Harmonie  oder  den  begleitenden  Accordlöucn.  Da  bei 
den  Alten  die  Accordtöne  nie  durch  den  Gesang,  sondern  immer 
nur  durch  Instrumente  dargestellt  werden  (S.  111),  so  heisst  die 
Harmonie  im  Gegensatze  zum  piXog  oder  der  Melodie  schlecht- 
hin xQOvaig.  Vgl.  das  oft  besprochene  19.  Capitel  in  Plut.  mus., 
Aristot.  probl.  19,  12;  Plut.  coniug.  praec.  11. 

Läge  uns  eine  der  ausführlichen  Darstellungen  der  Melopöie 
von  den  alten  Musikern  vor  (wie  Aristoxenus'  vier  Bücher  tisqI 
peXonoUag),  so  würden  wir  darin  zunächst  die  Lehre  von  der 
Melodie  zu  suchen  haben.  Die  Möglichkeiten,  Töne  zu  Melodieen 
zu  vereinigen,  sind  unendlich.  Mag  es  gleich  bei  den  Alten  etwa 
in  ähnlicher  Weise  wie  in  der  Musik  der  Kirchentönc  unerlaubt 
gewesen  sein,  in  der  Melodie  bestimmte  Intervalle  auf  einander 
folgen  zu  lassen,  so  werden  doch  immerhin  derartige  allgemeine 
Geselze  über  die  Melodiebildung  nur  sehr  untergeordneter  Art 
gewesen  sein  und  schwerlich  hat  die  antike  Darstellung  der  Me- 
lopöie auf  sie  Rücksicht  genommen.  Dagegen  ergeben  sich  ganz 
entschiedene  Normen  für  die  Bildung  der  Melodieen  aus  der  Na- 
tur der  verschiedenen  Tonarten,  denen  sie  angehören.  Da  die 
übrigen  Theile  der  antiken  Harmonik  auf  das  innere  Wesen  der 
Tonarten  nicht  eingehen,  so  kann  dies  wichtige  Capitel  der  Mu- 
sik nur  in  der  Lehre  von  der  Melopöie  dargestellt  sein.  In  der 
That  werden  verschiedene  Arten  der  Melopöie  nach  den  Tonar- 
ten unterschieden.  So  spricht  Aristoxenus  bei  Plut.  mus.  23 
(denn  aus  Aristoxenus  stammt  diese  ganze  Partie  der  plutarchi- 
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sehen  Schrift)  von  4<6qioi  (leXorcoilai  (xal  mqi  avrmv  rcov  JcoqIcw 
HsXoitoumv  ifCOQEixai).  Worin  der  Unterschied  der  dorischen, 
phrygischen,  lydischen  fisXmoilai  oder  Melodiebildungen,  oder, 
was  dasselbe  ist,  worin  das  eigentliche  Wesen  der  dorischen, 
phrygischen,  Ivdischen  Tonarten  u.  s.  w,  besteht,  gerade  das  ist 
das  wichtigste  Problem  unserer  Forschungen  über  antike  Musik, 
über  das  wir  leider  aus  den  vorliegenden  Quellen  keine  genü- 
gende, wenigstens  keine  directe  Auskunft  erhalten.  Mit  den  uns 
vorliegenden  Angaben  über  den  Umfang  der  sieben  Octavengat- 
tungen  ist  nur  wenig  für  die  Theorie  der  Tonarten  gegeben,  denn 
wir  haben  gesehen,  dass  der  Begriff  von  Octavengattung  und  Ton- 
art keineswegs  zusammenfällt,  —  gab  es  doch  bei  den  Alten 
nicht  sieben,  sondern  elf  verschiedene  Tonarten.  Die  Vorstel- 
lung, die  man  sich  bisher  aus  den  Berichten  über  die  Octaven- 
gattungen  von  der  Natur  der  gleichnamigen  Tonarten  gemacht 
hat,  kann  schon  deshalb  keine  richtige  sein,  weil  man  ganz  will- 
kürlich den  tiefsten  Ton  der  Octavengattung  als  Grundton  oder 
Tonica  der  Tonart  angenommen  "und  hiernach  das  Dorische  (Oc- 
tavengattung E  bis  e)  als  ein  (e-)Moll  mit  kleiner  Secunde,  das 
Phrygische  (Octavengattung  D  bis  d)  als  ein  (d-)Moll  mit  über- 
mässiger Sexte,  das  Lydische  (Octavengattung  C  bis  c)  als  ein 
gewöhnliches  (c-)Dur  gefasst  hat  u.  s.  w.  Woher  wissen  wir  denn, 
dass  der  tiefste  Ton  der  Octavengattung  oder  wrero?  fiiocav  xava 
diatv  immer  die  Tonica  ist?  Ist  dies  in  irgend  einer  Quelle 
überliefert?  Ist  nicht  vielmehr  überliefert,  dass  der  vierte  Ton 
oder  die  fiiarj  ncera  diaiv  eine  solche  prävalirende  Bedeutung 
hatte,  dass  er  nothwendig  als  Tonica  gefasst  werden  muss?  In- 
dem wir  uns  streng  an  diesen  Satz  von  der  Bedeutung  der  [liarj 
anschlössen,  haben  wir  bereits  früher  (§  12)  das  wahre  Wesen 
der  antiken  Tonarten  zu  ermitteln  gesucht,  aber  wir  mussten  die 
dort  gefundenen  Resultate  zunächst  nur  als  vorläufige  bezeich- 
nen, denn  wir  mussten  es  einerseits  dahin  gestellt  sein  lassen, 
ob  wir  das  Recht  hätten,  den  Satz  der  aristotelischen  Probleme 
von  der  Bedeutung  der  fiicri  auf  alle  sieben  Octavengattungen 
auszudehnen,  und  andererseits  steht  die  Theorie  der  Tonarten 
mit  der  damals  noch  unerörterten  Theorie  der  Transpositions- 
scalen  im  innigsten  Zusammenhange.  Erst  hier  im  Abschnitte 
von  der  Melopöie  ist  der  Ort,  die  dort  offen  gelassenen  Fragen 
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weiter  zu  verfolgen  und,  im  genauen  Anschluss  an  das  überkom- 
mene positive  Material,  in  einer  streng  methodischen  Analysis 
aus  dem  Gegebenen  Neues  folgernd,  die  nicht  direct  uberlieferte 
Theorie  der  antiken  Tonarten  auf  indirectem  Wege  zu  reconstrui- 
ren.  Vielleicht  dürfte  es  angemessen  sein,  das  schliessliche  Re- 
sultat unserer  Untersuchung  hier  mit  wenig  Worten  zu  anticipiren. 

1)  Wir  Modernen  haben  nach  Aufgeben  der  Kirchentöne  nur 
Eine  Dur-  und  Eine  Molltonart,  von  denen  eine  jede  auf 'jeder 
Transpositionsslufe  ausgeführt  werden  kann.  Den  Griechen  fehlte 
unser  Dur,  dagegen  hatten  sie  unser  auf  jeder  Transpositionsscala 
der  glcichmässigen  Temperatur  auszuführendes  Moll,  jedoch  mit 
dem  Unterschiede,  dass  das  Moll  der  Griechen  keine  Erhöhung 
der  sechsten  und  siebenten  Stufe  zuliess.  Diese  Molltonart  ist 
die  altnalional-hellenische,  genannt  JoagtatL 

2)  Dagegen  hatten  die  Griechen  ein  Dur,  welches  sich  da- 
durch  von  unserem  Dur  unterscheidet,  dass  es  in  der  die  Trans- 
positionsstufe angebenden  „Vorzeichnung"  unserem  Dur  gegen- 
über ein  b  zu  wenig«,  oder  ein  zu  viel  hat;  z.  B.  ein  Es-dur  mit 
2  b  (also  mit  dem  Tone  a  statt  as),  ein  B-dur  mit  1  b  (also  dem 
Tone  e  statt  es),  ein  F-dur  ohne  Vorzeichen  (also  dem  Tone  h 
statt  b).  Diese  Durtonart  heisst  Avduftl,  sie  ist  ihrer  Natur  nach 
dasselbe,  wie  unser  Iydischer  Kirchenton.  Ihr  steht  zur  Seite 
eine  parallele  Molltonart,  die  in  gleicher  Weise  von  unserm  Moll 
und  dem  dorischen  Moll  der  Alten  verschieden  ist:  ein  C-moll 
mit  2  b  (also  mit  dem  Tone  a  statt  as),  ein  G-moll  mit  1  b,  ein 
D-moll  ohne  Vorzeichen.  Diese  dem  lydischen  Dur  parallele  Moll- 
tonart heisst  Aokqusü  uud  entspricht  unserm  dorischen  Kir- 
chentone. 

3)  Sodann  haben  die  Griechen  noch  eine  zweite  Durionart, 
genannt  QQvyuszt,  welche  unserm  Dur  gegenüber  in  der  Vorzeich- 
nung ein  b  zu  viel  oder  ein  J|  zu  wenig  hat ;  z.  B.  ein  Es-dur  mit  4  b 
(also  dem  Tone  des  statt  d),  ein  B-dur  mit  3  b  (also  dem  Tone  as  statt 
a),  ein  G-dur  ohne  §  (also  dem  Tone  f  statt  fis).  Auch  ihr  steht 
eine  parallele  Molltonart,  die  Md-oXvdusxt ,  zur  Seite;  z.  B.  ein 
C-moll  mit  4  b,  ein  G-moll  mit  3  b,  ein  E-moll  ohne  Vorzeichen. 
—  Sowohl  das  hiermit  charakterisirte  Dur  wie  das  ihm  parallele 
Moll  findet  sich  unter  den  Kirchentönen  wieder,  jedoch  mit  einer 
Umkehrung  der  Benennung,  denn  der  dem  phrygischen  Dur  der 
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Alten  entsprechende  Dur-Kirchenton  heisst  mixolydisch,  der  dein 
mixolydischen  Moll  der  Alten  entsprechende  Moll  -  Kirchenton 
heisst  phrygisch. 

Weitere  Tonarten  kennt  die  antike  Musik  nicht.  Die  Musik 
der  Kirchenlöne  ist  um  eine  Tonart  reicher,  nämlich  den  ioni- 
schen Kirchenton  oder  unser  gewöhnliches  Dur. 

Eigenthümlich  ist  nun  der  alten  Musik,  dass  die  Melodie  gern 
in  der  Quinte  der  Tonart  schloss.  Die  Melodie  konnte  aber  auch 
in  der  Prime  oder  Tonica  der  Tonart  schliessen.  War  dies  der  Fall, 
so  setzte  man  der  betreffenden  Tonart  die  Vorsatzsilbe  „ww"  vor: 
'TTtodcoQi&tl,  'TnoXvdrtxiy  'TnoyyvyiCTL  Endlich  konnte  auch  die 
Melodie  in  der  Terz  der  Tonart  ausgehen:  die  Tonart  wurde 
dann  gewöhnlich  durch  ein  vorgesetztes  „tfvvrovo"  bezeichne!, 
z.  B.  Zwxovokvöiatt. 

Indem  wir  nunmehr  die  hier  angedeuteten  Satze  im  Einzel- 
nen entwickeln,  können  wir  uns  aller  Polemik  enthalten,  da  das 
Material,  aus  welchem  sie  sich  ergeben,  von  den  bisherigen  For- 
schem völlig  unbeachtet  gelassen  ist.  Billig  lassen  wir  einen  in 
neuester  Zeit  eingeschlagenen  Weg,  durch  Verkehrung  alles  des- 
sen, was  die  Techniker  über  die  Octavengattungen  überliefert, 
die  Natur  der  griechischen  Tonarten  zu  bestimmen  und  das  do- 
rische Moll  auf  gewaltsame  Weise  als  lydisches  Dur,  das  lydische 
Dur  als  dorisches  Moll  zu  interpretiren  u.  s.  w.,  völlig  unbe- 
achtet. 

Für  die  Entwickelung  des  Wesens  der  griechischen  Tonar- 
ten gewährt  zunächst  die  kleine  Instrumentalmelodie,  welche  den 
Schluss  unter  den  Musikbeispielen  des  Anonymus  bildet,  ein 
äusserst  wert  h volles  Material.  Laut  der  Ueberschrift  ist  sie  im 
(v&(io$  l|«tfi?j*os  gesetzt.  Dieser  Rhythmus  kann  an  sich  sowohl 
der  |-  wie  der  f-Tact  sein ;  die  in  den  Handschriften  über  den 
Noten  stehenden  Zeichen,  welche  theils  den  rhythmischen  Ictus, 
theils  den  Zeitwerth  der  Töne  angeben,  bezeugen  deutlich,  dass 
hier  der  J-Tact  gemeint  ist.  Die  Handschriften  variiren  in  diesen 
rhythmischen  Zeichen  zwar  vielfach ,  aber  eine  sorgsame  Verglei- 
chung  derselben  lässt  unschwer  das  Richtige  finden,  und  ich  denke 
den  Tact  der  Melodie  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  hand- 
schriftlich mit  völliger  Gewissheit  bestimmt  zu  haben.  Es  ist  eine 
Periode  von  drei  rhythmischen  Sätzen,  ein  jeder  Sate  aus  zwei 
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J-Tacten  bestehend.  Hier  handelt  es  sich  indess  nicht  um  den 
Tact,  sondern  um  die  Tonart.  Um  die  letztere  zu  bestimmen, 
wollen  wir  die  Melodie,  die  in  der  lydischen  Transpositionsscala 
(mit  Einem  b)  gesetzt  ist,  in  die  hypolydische  (ohne  Vorzeichen) 
transponiren  und  zugleich  zur  bessern  Uebersicht  die  drei  rhyth- 
mischen Sätze  von  einander  trennen  und  jeden  f -Tact  in  zwei 
f-Tacte  zerfallen: 


Die  Melodie  schliesst  in  a  und  gehört  demnach  der  Octavengat- 
tung  in  a  an.  Denn  wenn  man  einwenden  wollte,  dass  sie  viel- 
leicht unvollständig  und  mithin  der  Schlusston  der  dritten  Reihe 
nicht  entscheidend  sei,  so  müssen  wir  geltend  machen,  dass  auch 
schon  durch  die  erste  Reihe  der  Ton  a  als  Schlusston  der  Melo- 
die völlig  fest  steht:  die  erste  Reihe  schliesst  in  der  Tonica,  die 
zweite  in  der  Dominante,  die  dritte  wieder  in  der  Tonica.  Le- 
gen wir  den  früheren  Standpunct  unserer  Kenntniss  der  griechi- 
schen Musik  zu  Grunde,  von  welchem  auch  die  hier  vorliegende 
Untersuchung  im  Anfangscapitel  ausging,  so  werden  wir  sagen 
müssen :  die  Tonart,  in  welcher  unsere  der  Octavengattung  a  an- 
gehörende Melodie  gehalten  ist,  ist  die  äolische  (hypodorische), 
—  wir  könnten  auch  noch  etwa  sagen,  es  sei  die  lokrische, 
wenn  wir  nicht  wüssten,  dass  diese  einst  bei  Pindar  und  Simo- 
nides beliebte  Tonart  schon  zur  Zeit  des  Herakiides  Pontikus 
ausser  Gebrauch  gekommen  war  und  dass  sich  also  schwer- 
lich ein  Musiker  der  späteren  Kaiserzeit,  welcher  in  jener  Me- 
lodie seinen  Schülern  ein  Uebungsbeispiel  für  die  xfottog  gibt, 
zur  alten  verschollenen  Lokristi  gewandt  haben  wird.  —  Man 
fasste  die  Tonart  in  a  bisher  als  ein  in  a  schliessendes  Moll  und 
iwar  so,  dass  der  Ton  a  die  Prime  dieser  Molltonart  sei.  Ein 
a-Moü  aber  ist  die  vorliegende  Melodie  ganz  und  gar  nicht.  Die 
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in  §  12  dargelegten  Ergebnisse  haben  unsere  Kenulniss  der  grie- 
chischen Musik  dahin  erweitert,  dass  die  Alten  die  Melodie  in 
der  Quinte  der  Tonica  schlössen.  Aber  auch  hierdurch  ist  für 
die  Bestimmung  der  Tonart,  in  welcher  die  vorliegende  Melodie 
gehalten  ist,  nichts  gewonnen,  denn  sie  ist  weder  ein  in  der 
Quinte  (a)  schliessendes  d-Dur  noch  d-MolI,  sondern  ein  in  der 
Terz  (a)  schliessendes  f-Dur,  welches  sich  von  un- 
serm  modernen  Dur  dadurch  unterscheidet,  dass 
die  Quarte  eine  übermässige  ist,  nicht  b,  sondern  h. 

Dies  Dur  ist  es,  welches  die  Alten  „die  lydische  Harmonie" 
nannten ,  denn  dass  dies  die  Bedeutung  des  antiken  Lydisch  war, 
geht  aus  dem  S.  12  erörterten  Satze  der  aristotelischen  Probleme 
über  das  Prävaliren  der  pkrj  unwiderleglich  hervor.  Indess 
schliesst  in  der  AvSiöti  die  Melodie  in  der  Quinte  der  Tonica, 
nicht  wie  in  unserm  Musikreste  in  der  Terz,  —  wir  haben  hier 
also  eine  Nebenform  der  Avöictl  (mit  Terzenschlusse)  vorliegen. 
Dass  es  eine  solche  von  der  eigentlichen  Avdiorl  verschiedene 
Nebenform  gab,  ist  uns  anderweitig  bekannt,  nämlich  die  avv- 
xovog  Avöusri  oder  ZvvxovokvdiGxt.  Nach  Pollux  4,  78  ist  es 
eine  bei  den  Auleten  neben  der  Avdusxt  gebräuchliche  Harmonie, 
die  auch  in  Piatos  Republik  bei  der  Aufzählung  der  Tonarten  ge- 
nannt wird.  Dem  Commenlar  zufolge,  welchen  Aristides  zu  die- 
ser Stelle  Piatos  mittheilt  und  den  wir  §  30  ausführlich  erörtert, 
ist  die  'loten  eine  Tonart  in  a,  die  avvtovog  Avdusti  eine  Tonart 
in  g.  Dies  kann,  wie  sich  S.  310  zeigte,  unmöglich  richtig  sein; 
vielmehr  ist  die  'latfti  die  Tonart  in  g,  und  wir  müssen  noth- 
wendig.ein  Versehen  des  Aristides  annehmen,  dass  derselbe  näm- 
lich zu  den  beiden  von  ihm  aufgestellten  Scalen  in  g  und  a  die 
Namen  'latfri  und  ovvxovog  Avdiazl  in  unrichtiger  Ordnung  hin- 
zugesetzt hat:  zu  der  Scala  in  a  gehört  die  Ueberschrift  övvro- 
vog  Avdusrl,  zu  der  Scala  in  g  die  Ueberschrift  'latfrl. 

Hat  sich  also  bereits  oben  ergeben,  dass  das  Syntonolydische 
eine  Octavengattung  in  a  sei,  so  wird  dies  Resultat  durch  die  in 
Rede  stehende  Melodie  des  Anonymus  völlig  bestätigt.  Sie  ist 
ein  Dur  mit  übermässiger  Quarte,  also  die  lydische  Tonart,  aber 
nicht  das  gewöhnliche,  sondern  ein  in  der  Terz  schliessendes 
Lydisch,  und  daher  zum  Unterschiede  von  jenem  syntonisches 
Lydisch  genannt. 
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Es  kam  also  vor,  dass  die  Melodieen  der  Griechen  in  der 
Terz  der  Tonica  schlössen,  und  durch  diesen  Satz  haben  wir  das 
obige  Ergebniss  über  die  Quintenschlüsse  der  griechischen  Me- 
lodieen zu  erweitern.  Sollten  sie  aber  Primenschlüsse  nicht  ge- 
kannt haben  ?  Wir  haben  oben  den  Satz  von  der  tonischen  Be- 
deutung der  piati  xaxct  &iaiv  vorläufig  auf  alle  Octavengattungen 
ausgedehnt  und  hiernach  für  alle  Octavengattungen  den  Melodie- 
schluss  in  der  Quinte  angenommen.  Doch  stellten  wir  es  schon 
damals  als  fraglich  hin,  ob  wir  das  Recht  hätten,  jenen  Satz  der 
aristotelischen  Probleme  auf  alle  Tonarten  anzuwenden:  wir 

1 

erwarteten  neues  positives  Material,  um  eine  weitere  Norm  zu 
finden.  Ein  solches  Material  ist  nun  eben  unsere  syntonolydische 
Melodie  des  Anonymus:  der  Schlusston  der  Melodie  ist  der  Ton 
a,  aber  der  harmonische  Grundton  oder  die  Tonica  ist  der  Ton 
f,  also  die  lydische  (licrj  xara  fticiv.  Die  avvxovog  Avöiaxl  kann 
also  in  jener  Stelle  der  Probleme  nicht  als  eine  eigne  Tonart 
mit  eigener  (liorj  gefasst  sein,  sondern  nur  als  eine  Unterart 
der  lydischen  mit  1  yd  i  sc  her  ^itarj.  Eine  weitere  Unterart  des 
Lydischen  ist  die  %aXaQa  oder  avei(iivt}  Avdiaxl  in  f  (später  rTno- 
Xvöiaxl),  die  man  bisher  fälschlich  mit  der  avvxovog  Avdiaxl  iden- 
tificirt  hat.  Wir  nahmen  oben,  wo  wir  den  Satz  von  der  fiiarj  in 
völliger  Allgemeinheit  anwandten,  an,  dass  der  harmonische  Grund- 
ton derselben  der  Ton  h  sei,  und  erhielten  auf  diese  Weise  eine 
Tonart,  die  völlig  unharmonisch  war  und  wohl  schwerlich  durch 
Ihr  spätes  Aufkommen  und  ihren  seltenen  Gebrauch  entschuldigt 
werden  kann.  Denn  wie  könnte  ein  Musiker  wie  Dämon,  der 
doch  ihr  Erfinder  ist,  ein  solches  monströses  Gebilde  aufgestellt 
haben  ?  Nehmen  wir  nun  aber  für  die  avu^im)  Avdiaxl  dasselbe 
an,  was  wir  für  die  avvxovog  Avöusxi  annehmen  müssen,  dass 
sie  die  piari  der  Avöusxi,  das  heisst  den  Ton  f,  zum  harmoni- 
schen Grundton  hat,  so  stellt  sie  sich  als  ein  Dur  mit  übermässi- 
ger Quarte  heraus,  und  zwar  von  f  zu  f,  also  mit  Melodieschluss 
in  der  Prime.  Ich  denke,  dass  wir  an  diesem  Ergebnisse  fest- 
halten müssen.  Die  Alten  hatten  ein  Dur  mit  übermässiger 
Quarte:  schloss  in  ihm  die  Melodie  mit  der  Quinte,  so  hiess  es 
Avdiaxl,  schloss  sie  mit  der  Terz,  so  hiess  es  avvxovog  AvSrtxl, 
schloss  es  mit  der  Prime,  so  hiess  es  avHfjtivt}  oder  %ctXaoa  Av- 
diaxl, späterhin  tIinoXv6iaxL    Daher  ging  nach  der  Theorie  der 
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Alten  die  Octavengaltung  der  Aväutxl  von  c  bis  c,  die  der  ovv- 
xovog  AvdiCxl  von  a  bis  a,  die  der  aveiuevrj  Avtiioxl  oder  rVxo- 
Xvdtörl  von  f  bis  f;  der  harmonische  Grundton  oder  die  Tonica 
in  allen  diesen  Tonarten  war  aber  die  fiißrj  xaxa  ftiaiv  der  Av- 
d Ml,  nämlich  der  Ton  f. 

Ptolemäus,  der  bei  seiner  Darlegung  der  ovopaaUt  %taa  64- 
civ  bloss  von  den  Octavengattungen  redet ,  ohne  Rücksicht  auf 
die  harmonische  Bedeutung  der  Tonarten,  gibt  der  'TnoXvdioxl 
ihre  eigene  niaq  xorr«  Ötatv,  der  Verfasser  der  aristotelischen 
Probleme  aber,  wenn  er  von  der  harmonischen  Bedeutung  der 
pfori  %t*za  &iaiv  redet,  kann  die  'TnoXvöutxl  ebenso  wie  die  avv- 
tovog  Avdiaxl  nur  als  eine  besondere  Unterart  der  Avdtcxl  auf- 
fassen: die  tonische  ftfot?  der  'TxolvturiL  kann  nur  die  der  Av~ 
diaxl  sein.  Wie  sich  nun  aber  die  'TnoXviioxl  zur  Avdusxl,  so 
verhält  sich  die  'Tic  otpyvy  toxi  zur  G>Qvyi<txt,  die  *Tno dmqiaxl 
zur  dcoQtovl:  dehnten  wir  oben  vorläufig  den  Satz  von  der  har- 
monischen Bedeutung  der  piori  auf  alle  Octavengattungen  aus, 
so  wird  dies  nunmehr  dahin  zu  limitiren  sein,  dass  der  Verfas- 
ser der  Probleme  in  jener  Stelle  nicht  bloss  die  'TnoXvöioxi  als 
eine  Unterart  der  Avtiaxt,  sondern  auch  die  'Tnagrffvyicxl  als 
Unterart  der  O^vyiaxL,  die  'Ttioö&qusxI  als  Unterart  der  Jmqiaxl 
gefasst  haben  und  der  jedesmaligen  ^TreoP-  Tonart  als  harmoni- 
schen Grundton  die  fifoq  der  gleichnamigen  Grundtonart,  welche 
nicht  durch  vorgesetztes  „rTno"  bezeichnet  ist,  zuertheilt  haben 
muss.    Dies  wird  sich  sofort  bestätigen. 

Der  harmonische  Grundton  oder  die  Tonica  der  Qqvy*™ 
(von  d  bis  d)  ist  die  phrygische  (ikij  xccxa  öitiv  g:  sie  ist  also 
ein  die  Melodie  in  der  Quinte  d  abschliessendes  g-Dur  mit  ver- 
minderter Septime  f  statt  fis.  Die  'Tnotpyvyusxi  ist  die  Octaven- 
gattung  von  g  bis  g.  Unter  den  erhaltenen  Musikresten  der  Alten 
ist  nur  eine  dieser  Octavengaltung  angehörende  Melodie  erhal- 
ten, nämlich  das  Lied  auf  Nemesis.  Man  wird  dasselbe  nicht 
anders  als  ein  in  der  Prime  g  schliessendes  g-Dur  auffassen  kön- 
nen, welches  sich  von  unserm  Dur  nur  durch  die  verminderte 
Septime  f  unterscheidet ;  die  Tonica  oder  der  harmonische  Grund- 
ton ist  also  g,  das  heisst  die  phrygische  fiiari  xorr«  Auch 
in  dieser  Durtonart  schliesst  mithin  die  Melodie  bald  mit  der 
Quinte,  bald  mit  der  Prime  ab:  im  erstem  Falle  heisst  die  Ton- 
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art  Oovyiaxt^  im  zweiten  rTno<povyiaxL  Wir  werden  aber  so- 
gleich finden,  dass  in  dieser  Tonart  auch  noch  ein  Melodieschluss 
in  der  Terz  h  üblich  war.  Der  ältere  Name  für  'Titwpov- 
y i<sxl  ist  nämlich  'Iaoxt.  Es  gab  aber  eine  doppelte  'laaxl,  wie 
wir  aus  Pratinas  wissen  ,  „  die  avstpivri  und  die  avvxovog 
'iuaxl,  zwischen  denen  die  AloXiax)  in  der  Mitte  liegt."  Die 
avsifiivri  laaxl,  ist  dieselbe  wie  Piatos  „'laaxl  ritig  %ctlccoci  %ct- 
keiTcti,"  also  nach  Aristides'  berichtigtem  Commentar  zu  dieser 
Stelle  die  gewöhnliche  'laaxi  oder  'Tnoyovyiaxl  in  g  (vgl.  oben 
S.  81).  Da  nach  Pratinas  die  äolische  Octavengattung  (in  a) 
in  der  Mitte  liegt  zwischen  der  aveipivri  'iccaxl  (in  g)  und  der 
avvxovog  'iaaxt,  so  kann  die  letztere  keine  andere  sein,  als  eine 
Octavengatlung  in  h:  die  uvuitivi\  'laaxl  (Tnocpovyml)  beginnt 
in  der  Prime  g  der  durch  verminderte  Septime  charakterisirlen 
Durtonart,  die  avvxovog  'laoxl  in  der  Terz;  beide  verhalten  sich 
also  genau  zu  einander,  wie  die  avupivr\  Avötoxi  (TnoXvdiaxl) 
zur  avvxovog  AvöaxL  Die  S.  81  gegebene  Erklärung  ist  hier- 
mit zurückgenommen. 

Resultat :  Die  Alten  hatten  zwei  Durtonarten,  von  denen  aber 
keine  mit  unserem  Dur  übereinkam,  denn  die  eine  hatte  eine 
vermehrte  Quarte,  die  andere  eine  verminderte  Septime.  In  je- 
der Durtonart  konnte  die  Melodie  in  jedem  Tone  des  Tonica-Drei- 
klangs  schliessen  1)  am  häufigsten  in  der  Quinte :  dann  hiess  das 
'eine  Dur  Avöioxl,  das  andere  &ovyiax(;  2)  in  der  Prime:  dann 
hiess  das  eine  Dur  fTito\v8taxl  oder  ttvü^ivri  Aviiaxi\  das  andere 
TTcoyovyiGxi  oder  aveifiivri  Iccaxl  oder  schlechthin  lttaxi\  3)  in 
der  Terz :  dann  hiess  das  eine  Dur  avvxovog  AvöiaxC,  das  andere 
avvxovog  'iaaxl.  Wir  können  die  eine  Durtonart  das  lydische, 
die  andere  das  phrygisch-iastische  Dur  nennen. 


Lydisches  Dur: 

Phrygisch - iastisches  Dur: 

f 

y 

e 

d 

e 

Aväioxl  e 

5 

d  $>Qvyioxl 

\H 

c 

avvxovog  Avüiaxl  A 

3 

M  avvxovog  'Jaaxt 

0 

A 

dvEifiivij  AvGioxt)  _ 

1 

^  (  dvsi^iivT]  'Iciaxt,  'laaxi 

'TitoXvGiaxl  f 

\  'Tnotpqvyiaxi 
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Dass  zwischen  Hypophrygisch  und  lastisch  kein  Unterschied  ir- 
gend welcher  Art  stattfindet,  geht  aus  der  Aufzählung  der  kitha- 
rodischen  Tonarten  bei  Pollux  und  Ptolemaeus  hervor;  denn  wo 
jener  'Icxwxf}  sagt,  sagt  dieser  eTit<Hp^vyioxl,  mit  beiden  Namen 
kann  nur  dasselbe  gemeint  sein  (vgl.  S.  82  An.).  Musste  S.  120 
die  ionische  oder  hypophrygische  Tonart,-  bei  der  dort  vorläufig 
angenommenen  Ausdehnung  des  aristotelischen  Satzes  von  der 
fUari  auf  alle  Octavengattungen  als  eine  genau  mit  unserem  mo- 
dernen Dur  übereinkommende  Tonart,  in  welcher  die  Melodie 
auf  der  Quinte  schlösse,  angenommen  werden,  so  hat  dies  nun- 
mehr berichtigt  werden  können.  Unser  modernes  Dur  mit  ge- 
wöhnlicher Quarte  und  grosser  Septime  war  den  Griechen  un- 
bekannt. 

Die  JonQiazl  hat  sich  als  ein  die  Melodie  in  der  Quinte 
schliessendes  Moll,  welches  keine  Erhöhung  der  sechsten  und  sie- 
benten Stufe  zulässt,  herausgestellt.  Denn  die  dorische  Octaven- 
gattung  geht  von  e  bis  e,  der  harmonische  Grundton  oder  die 
Tonica  ist  aber  nicht  der  Ton  e,  sondern  die  dorische  ftiori  xorro 
diaiv,  also  der  Ton  a.  Wir  müssen  hierbei  noch  einmal  auf  die 
aus  Plut.  mus.  19  folgenden  Ergebnisse  über  den  x$6nog  oitov- 
öaixbg  aufmerksam  machen.  Die  Begleitung  dieser  Spende-  und 
Altarlieder  (vgl.  Poll.  4  <S7tovdaix6v  piXog  ...  imßafiiov  iiilog) 
war,  wie  über  allen  Zweifel  feststeht,  eine  auletische  (mit 
avkol  anovdcüxoi ,  spondauli);  unter  den  Tonarten  der  Aulesis* 
steht  die  dorische  oben  an,  die  in  der  Kitharodik  vorwaltende 
äolische  aber  ist  ausgeschlossen,  wir  werden  deshalb  nicht  an- 
nehmen können,  dass  die  Tonart  des  tQonog  ojtovdaixbg  die  äoli- 
sche gewesen  sei.  Ohnehin  ist  dies  völlig  unmöglich  für  dieje- 
nige Melodie  dieser  Art,  bei  welcher  sich  die  begleitenden  Auloi 
der  vrpri  ovvrmfxivcov  bedienten,  denn  hier  enthielt  sich  der  Ge- 
sang des  Tones  a,  so  häufig  ihn  auch  die  x^ovcig  benutzte  (vgl. 
S.  89).  Diese  Melodie  kann  nur  eine  dorische  gewesen  sein; 
man  könnte  auch  etwa  noch  an  die  phrygische  Tonart  denken, 
aber  diese  wird  durch  die  weiterhin  folgenden  Worte  in  der  plu- 
tarchischen  Stelle  ganz  entschieden  ausgeschlossen.  Die  That- 
sache,  die  wir  hiermit  erfahren,  ist  belehrend  genug.  Die  Jo)- 
qigti  ist  nämlich  ein  a-MolI,  der  Ton  a  (die  piori)  bildet  die 
prävalirende  Tonica  und  erscheint  insbesondere  als  nothwendiger 
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Schluss,  aber  wir  haben  in  jener  Spendemelodie  ein  Beispiel, 
dass  der  Gesang  diesen  Ton,  obwohl  derselbe  die  Prime  oder 
Tonica  der  Tonart  ist,  gar  nicht  berührt.  Es  ist  dies  eine  evi- 
dente Bestätigung  des  Satzes,  dass  die  dorische  Melodie  nicht  in 
der  Moll-Prime,  sondern  in  der  Moll-Quinte  schliesst. 

Die  *Tito8<QQi(Sx\  oder  Aloliaxl  steht  ihrem  Ethos  nach  unter 
allen  Tonarten  der  JcoqlcxI  am  nächsten;  der  Unterschied  lässl 
sich  den  auf  uns  gekommenen  Angaben  nach  wohl  am  besten 
dahin  bestimmen,  dass  die  'TitodaQiGxl  bestimmter,  individueller 
und  somit  selbslbewusster,  persönlich  thatkräftiger  als  die  JatQi- 
<sxi  erschien.  Von  Terpander  an  bis  in  die  späteste  Zeit  nimmt 
sie  eine  hervorragende  und  ehrenvolle  Stellung  ein:  sie  ist  die 
Haupttonart  der  Kitharodik  und  der  tragischen  Bühne;  die  Aus- 
sprüche des  Lasos,  Pratinas  und  Pindar  bezeugen  ihren  hohen 
Rang  in  der  ernsten  chorischen  Lyrik,  bloss  der  Auiesis  steht 
sie  fern.  Und  dennoch  wird  ihr  Name  von  Plato  weder  in  dem 
Tonartenverzeichnisse  der  Republik  noch  sonst  genannt,  und 
ebenso  wird  er  bei  Anderen,  welche  die  einzelnen  Tonarten  auf- 
zählen, vermisst.  Dies  ist  schlechterdings  nur  so  zu  erklären,  dass 
sie  hier  unter  der  JaqiGxl  als  eine  Unterart  derselben  mit  inbegrif- 
fen sein  muss. l)  Die  Jagiaxi  von  e  bis  e  ist  ein  in  der  Quinte  e 


i)  Genannt  sind  ferner  nicht  die  AviiGxl  und  avvxovog'lcusxi.  Sie 
sind  mit  inbegriffen  in  der  ersten  Kategorie  der  Tonarten,  welche 
Plato  aufstellt:  TCvsg  ovv  &Qr)V(odELg  ocq(iov£cci;  .  .  .  Mi£oXväiazl  xal 
SvvxovoXvöiaxX  xal  xoiuvx  ul  xivsg.  Denn  der  threnodische  Cha- 
rakter der  Avdusxl  steht  anderweitig  fest  (Plut.  mus.  15:  "OXvfinov 
yaq  TtQwxov  'AQiaxo^svog  iv  xd>  nQioxcp  Jtcpi  fiovowrjg  iitl  xa»  Ilv&covi 
cprjGLv  i n m  rj  8 s  top  avXrjaai  AvöioxC) ,  und  sicherlich  können  wir 
hiernach  die  Aväioxl  zu  den  xal  xoictvxat  xivsg  rechnen.  Weil  aber 
der  Plural  (xoiavxcci)  gebraucht  ist,  so  folgt,  dass  Plato  ausser  der 
Avdiaxl  mindest  an  noch  eine  zweite  nicht  mit  Namen  genannte  #017- 
vco&rjs  ocq{iovloc  denkt.  Dies  kann  kaum  eine  andere  als  die  avvtovog 
'laaxl  sein,  die  sich  zu  der  ausdrücklich  als  &Q7}vcodr)g  namhaft  ge- 
machten avvxovog  Avdiaxl  gerade  so  verhält,  wie  die  %ccXccqu  {dvsi- 
(livrj)  'laaxl  zur  %aXaqä  Avdtoxt,  also  wie  sich  diejenigen  beiden  Ton- 
arten zu  einander  verhalten,  welche  bei  Plato  die  zweite  Kategorie, 
die  fialctncct  xs  xai  avpitoxmul  agpovitu  bilden:  die  beiden  ovvxovol 
sind  die  Durtonarten  mit  Terzenschluss,  die  %cdaQal  mit  Primenschluss. 
—  Es  bleiben,  um  von  der  Boicaxtaxl  abzusehen,  die  AloXioxl  und  die 
AohqigxX  übrig.   Von  diesen  beiden  kann  die  AioXiaxl  schlechterdings 
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schliessendes  a-Moll,  für  die  'TjtoäcnQuSTi  steht  die  Octavengattung 
A  bis  a  fest,  und  so  lässt  sich  nicht  anders  denken»  als  dass  sie 

nicht  unter  den  xai  xoiavxaC  xtvss,  das  heisst  den  &QT}v<6<fetg  mit  in- 
begriffen Bein,  denn  der  Charakter  der  äolischen  Tonart  ist  nichts 
weniger  als  d-grjvaSrjg.  Sie  mass  also,  da  sie  zu  Piatos  Zeit  eine  der 
am  häufigsten  gebrauchten  Tonarten  ist,  den  Schlussworten:  Ulla  xiv- 
dvvsvtt  901  Jcogiaxl  Xtlnhcftcti  xai  &Qvyiaxl  gemäss  in  einer  der  mit 
Namen  genannten  vier  letzten  Tonarten:  'iaoxl  gaZapd,  AvSiarl  %u- 
laga,  dmoiaxl,  ÜQvyioxl  als  eine  Unterart  derselben  zugleich  mit  ent- 
halten sein.  Wegen  ihres  Ethos  kann  sie  aber  keine  Unterart  der 
beiden  aopovftu  ictXctQCcl  sein,  da  diese  als  paZaxal  xs  xai  avpitoxi- 
%ccC,  als  „<pv\a£iv  änositicxuxov"  hingestellt  werden,  sondern  nur  eine 
Unterart  von  einer  der  beiden  Tonarten,  welche  man  „&rl  nolsfiixav 
ävdoüv"  anwenden  darf,  der  dtooioxl  oder  der  $Qvyi(ix£,  und  unter 
diesen  beiden  kann  man  sich  wiederum  nur  für  die  Jo>qi6xI  entschei- 
den. —  Wohin  in  Piatos  Verzeichnisse  die  AoxqigxI  zu  rechnen  ist, 
ist  eine  andere  Frage.  Unter  die  „xai  xoiuvxai  xivbq"?  Aber  wir 
wissen  nicht,  dass  ihr  Charakter  threnodisch  war.  Vielleicht  hat  Plato 
an  sie,  als  zu  seiner  Zeit  schon  veraltet  und  ungebräuchlich,  gar  nicht 
gedacht. 

Unerwähnt  darf  nicht  bleiben,  dass  die  Ordnung,  in  welcher  Plato 
die  Tonarten  nennt,  genau  den  Tönen  der  absteigenden  diatonischen 
Scala  von  H  bis  D  folgt.  Fügen  wir  noch  die  von  ihm  in  den  tot- 
avxcci  xiv enthaltene  Avdtaxl  in  c  hinzu,  so  stellt  sich  folgende  No- 
meuclatur  der  Octavengattungen  von  c  bis  D  heraus: 


Diese  diatonische  Reihenfolge  ist  schwerlich  zufällig;  augenschein- 
lich folgt  hier  Plato  einem  zu  seiner  Zeit  in  der  Theorie  der  Tech- 
niker und  der  Schule  feststehenden  Systeme  der  Octavengattungen. 
Es  ist  verschieden  von  dem  der  späteren  Theoretiker:  da  Dämon  der 
Erfinder  der  %ulctQCi  Avdioxl  (Tirolvätaxl)  ist,  so  kann  dies  System 
nicht  älter  als  Dämon  sein,  und  so  haben  wir  denn  wohl  in  dem  Mu- 
siker, auf  welchen  Plato  in  dieser  Stelle  ausdrücklich  recurrirt,  näm- 
lich in  Dämon  selber,  den  Theoretiker  zu  erblicken,  von  welchem 
diese  Anordnung  des  Systems  herrührt.  Schliesslich  mache  ich  dar- 
auf aufmerksam,  dass  sich  die  diatonische  Ordnung  der  Platonischen 
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ein  in  der  Prirae  a  schließendes  a-Moll  oder,  wenn  wir  wollen, 
die  Primenspecies  der  Atnqicxl  ist,  ebenso  wie  die  rT%oq>Qvyi6u 
die  Primenspecies  der  &Qvyusxi,  die  'TnolvSaxl  die  Primenspecies 
der  Avöioxl.  Der  in  der  Quinte  a  schliessenden  d-Moll-Tonart 
mit  erhöhter  Sexte  h  statt  b,  welche  wir  S.  120  vorläufig  als'üPjro- 
dtoqicxl  oder  AIoIksxX  bezeichnen  mussten,  gebührt  dieser  Name 
nicht.  Jene  in  a  schliessende  Form  des  d-Moll  muss  vielmehr 
die  AokqhsxI  sein.  Denn  da  auch  die  Aoxqigxi  dieselbe  Octavengat- 
tung  a  bis  a  hat  wie  die  'T%o6coqksxI  und  die  £vvxovoXvötcx(y  von 
beiden  aber  verschieden  ist,  so  kann  sie  weder  ein  in  der  Prime 
schliessendes  a-Moll,  noch  ein  in  der  Terz  schliessendes  f-Dur 
mit  vermehrter  Quarte  (Syntonolydisch)  sein  und  es  bleibt  mithin 
für  sie  keine  andere  Auffassung  als  die  oben  genannte  übrig. 
Wir  müssen  daher  die  JohqhsxI  als  die  parallele  Molltonart  des 
lydischen  Dur  bezeichnen  — ,  ein  Moll,  welches  der  Lokrer  Xe- 
nokritus  (dieser  Name  ist  Poll.  4,  65  statt  Oiko^ivov  xo  herzu- 
stellen) nach  Analogie  der  durch  Olympus  eingeführten  Avdiaxl 
aufgestellt  hat. 

Auch  dem  phrygischen  Dur  (das  heisst  g-Dur  mit  verminder- 
ter Septime  f  statt  fis)  steht  eine  parallele  Molltonart  zur  Seite. 
Dies  ist  die  Mi^olvöiax^  die,  wie  sich  aus  dem  Satze  der  aristo- 
telischen Probleme  von  der  harmonischen  Bedeutung  der  piatj 
xaxa  &ict,v  herausgestellt  hat,  ein  in  der  Quinte  ä  schliessendes 
e-Moll  mit  kleiner  Secunde  f  statt  fis  ist,  also  etwa  dasselbe,  was 
die  bisherigen  Forscher  über  griechische  Musik  unter  der  ^0»- 
Qtöxi  verstanden  haben. 

Sowohl  im  lokrischen  wie  im  mixolydischen  Moll  schliesst 
dem  Umfange  der  Octavengattung  gemäss  die  Melodie  in  der 
Quinte,  gerade  wie  beim  Lydischen,  Phrygischen  und  Dorischen. 
Es  ist  nicht  überliefert,  dass  es  hier  entsprechende  Primen-  und 
Terzenspecies  gegeben  habe.  Indess  ist  noch  eine  griechische 
Tonart  übrig  geblieben,  deren  Bedeutung  noch  nicht  erledigt  ist. 
Dies  ist  die  Boiotische.  Für  die  Bestimmung  ihrer  Bedeutung 
gibt  es  nach  dem  Vorausgehenden  drei  Möglichkeiten.  1)  Sie 
kann  die  Primen-  oder  Terzenspecies  des  lokrischen  Moll  sein: 

Tonarten  nur  durch  die  Umstellung  von  'laoxl  und  ZvvxovolvSiütl  in 
der  Stelle  des  Aristid.  p.  22  ergibt,  uud  dass  also  auch  durch  sie  un- 
sere Umstellung  entschieden  empfohlen  wird. 

23* 
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2)  sie  kann  die  Primen-  oder  Terzenspecies  des  mixolydischen 
Moll  sein;  3)  sie  kann  die  Terzenspecies  des  dorischen  oder  äo- 
lischen  Moll  sein.  Von  diesen  Möglichkeiten  wird  man  sich  wohl 
nur  für  die  dritte  entscheiden  können.  Soviel  wir  nämlich  wis- 
sen, ist  sie  eine  der  ältesten  Tonarten  der  Griechen,  denn  Ter- 
pander  hat  seine  Nomoi  entweder  dorisch  oder  äolisch  oder  böo- 
tisch  componirt  (S.  67.  Poll.  4,  65),  erst  nach  Terpander  ist  durch 
Olympus  die  lydische  und  phrygische  Durtonart  eingeführt  und 
noch  später  nach  deren  Analogie  durch  Xenokritus  und  Sappho 
das  jenem  Dur  parallele  lokrische  und  mixolydische  Moll  aufge- 
kommen. Sowohl  die  JwqustI  wie  die  AloXusrl  ist  ein  a-Moll, 
jene  die  Quinten-,  diese  die  Primenspecies  desselben:  hat  Ter- 
pander ausser  beiden  noch  eine  dritte  Tonart,  die  Bouoxiog  an- 
gewandt, so  kann  diese  kaum  etwas  anderes  als  die  Terzenspe- 
cies desselben  Moll  gewesen  sein  und  steht  mithin  der  avvxovog 
AvütGxi  und  (Svvxovog  'iaarl  analog. 

Die  älteste  griechische  Tonart  ist  demnach  eine  Molltonart, 
welche  völlig  unserm  absteigenden  Moll  (ohne  Erhöhung  der  sechs- 
ten und  siebenten  Stufe)  entspricht.  Man  schloss  aber  die  Me- 
lodie nicht  bloss  in  der  Moll-Prime,  sondern  auch  in  der  Moll- 
Quinte  und  Moll-Terz.  Quintenschlüsse  waren  bei  den  Dorern 
üblich  (JwQLGzi),  Primen-  und  Terzenschlüsse  bei  den  Aeoliern, 
und  zwar  jene  bei  den  asiatischen  Aeoliern  (AloXtaxl),  diese  bei 
den  europäischen  Aeoliern  Böotiens  ( Boiauoxt).  Die  Griechen 
unterschieden  hiernach  bald  drei  verschiedene  Tonarten,  bald 
fassten  sie  diese  drei  verschiedenen  Arten  des  Schlusses  (wenig- 
stens des  Quinten-  und  Primenschlusses)  unter  dem  Namen  der 
dorischen  Tonart  zusammen.  In  diesem  Sinne  sagt  Plato,  dass 
das  Dorische,  das  heisst  das  gewöhnliche  Moll,  die  einzig  helle- 
nische Tonart  sei.  In  der  That  stammen  alle  übrigen  Tonarten 
unmittelbar  oder  mittelbar  aus  dem  barbarischen  Auslande.  Aus 
Kleinasien  wurden  zunächst  zwei  Durtonarten  nach  Griechenland 
eingeführt,  die  lydische  und  phrygische.  Auch  in  diesem  Dur 
schloss  die  Melodie  in  der  Quinte  oder  in  der  Terz  oder  in  der 
Prime.  Führen  die  Primen-  und  Terzenschlüsse  des  Phrygischen 
den  Namen  iastischer  Tonarten,  so  deutet  dies  darauf  hin,  dass 
beide  Formen  durch  Vermiltelung  loniens  in  das  westliche  Grie- 
chenland gelangt  sind,  und  es  liegt  hier  wohl  am  nächsten,  an 
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den  ionischen  Musiker  Polymnestus  aus  Kolophon  zu  denken. 
Von  unserm  modernen  oder  natürlichen  Dur  war  indess  das  Ly- 
dische  und  Phrygische  bei  seiner  vermehrten  Quarte  und  vermin- 
derten Septime  merklich  verschieden  und  wir  dürfen  uns  daher 
nicht  wundern,  dass  die  Griechen  ihrem  altnationalen  Moll  vor 
den  zu  ihnen  eingeführten  Durtonarten  immer  den  Vorzug  gaben. 
Aus  dieser  Bevorzugung  des  Moll  ist  es  denn  auch  zu  erklären, 
dass  auf  griechischem  Boden  nach  Analogie  dieser  beiden  Dur- 
tonarten zwei  neue  Molltonarten,  die  lokrische  und  mixolydische, 
gebildet  wurden. 

Die  hiermit  dargelegte  Auffassung  der  elf  griechischen  Ton- 
arten oder  Harmonieen  (denn  so  viel  sind  es)  schbesst  sich  ge- 
nau an  die  uns  überlieferten  Thatsachen.  Der  mitforschende 
Leser  wird  gestehen,  dass  hier  zum  ersten  Male  die  Gesammt- 
heit  der  positiven  Daten,  die  auf  uns  gekommen  sind,  berück- 
sichtigt und  zu  ihrem  Hechte  gelangt  ist.  Das  System  der  Ton- 
arten, welches  wir  dadurch  gewonnen,  so  verschieden  es  auch 
von  der  bisherigen  Auffassung  ist,  empfiehlt  sich  durch  grosse 
Einfachheit.  Die  Griechen  hatten  unser  Moll,  sie  hatten  zwei 
von  unserm  Dur  verschiedene  Durtonarten  und  zwei  den  letzte- 
ren  parallele  Molltonarten;  die  Melodie  schloss  nicht  bloss  in 
der  Prime,  sondern  auch  in  der  Quinte  und  wie  in  vielen  unse- 
rer Volkslieder  in  der  Terz  —  in  diesem  Satze  ist  das  System 
der  griechischen  Tonarten  begriffen.  Dass  wir  jetzt  sagen  kön- 
nen und  sagen  müssen:  unser  modernes  Dur  war  den  Griechen 
(wenigstens  als  selbständige  Tonart)  unbekannt,  spricht,  denke 
ich,  nicht  wenig  für  die  hier  gegebene  Auffassung.  Doch  soll 
hier  nicht  verschwiegen  bleiben,  dass  die  Auffassung  der  dori- 
schen Tonart  als  eines  die  Melodie  in  der  Quinte  e  scbliessenden 
a-Moll  einigermassen  mit  den  beiden  in  e  scbliessenden  Liedern 
auf  die  Muse  und  Helios  in  Conflict  kommt.  Beginnt  gleich 
das  zweite  von  ihnen  in  einem  entschiedenen  a-Moll,  so  wird  es 
uns  doch  immer  schwer  fallen,  das  schliessende  e  mit  dem  Ac- 
cordtone  a  zu  verbinden,  sondern  wir  werden  uns  vielmehr  zu 
einem  Accord  mit  h  wenden.  Dann  wäre  also  der  Schluss  kein 
a-Moll,  sondern  vielmehr  die  Tonart,  welche  wir  nach  unserer 
obigen  Auffassung  als  mixolydisch  bezeichneten.  Vielleicht  müs- 
sen wir  uns  dahin  entscheiden,  dass  wir  in  beiden  Melodieen  eine 
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Art  0er  Compositum  vor  uns  haben,  von  welcher  Aristoxenus  bei 
Plut.  mus.  16  redet,  dass  nämlich  die  Alten  es  geliebt  hätten, 
die  dorische  Tonart  mit  der  mixolydiscben  zu  verbinden:  eine 
Art  der  Vereinigung,  welche  dort  ein  <xvffv|ai  genannt  wird. 
Ausserdem  hat  man  auch  die  von  Athanasius  Kircher  Musurgia 
I,  p.  542  als  die  Musik  zur  ersten  Pylhischen  Ode  Pindars  mit- 
getheilte  Melodie  als  dorisch  aufgefasst.  Aber  sie  ist  weder  do- 
risch im  bisherigen  Sinne,  noch  in  der  hier  von  uns  angenom- 
menen Auffassung ;  der  erste  Vers  schliesst  zwar  in  e,  aber  dies 
e  ist  sicherlich  nicht  Tonica,  sondern  Grundton  ist  vielmehr  das 
in  den  folgenden  Versen  hervortretende  d,  und  die  ganze  Melo- 
die ist  ein  d-Moll  mit  erhöhter  Sexte  und  die  Tonart  mithin  der 
dorische  Kirchenton,  aber  durchaus  kein  antikes  Do- 
risch. Nach  der  bisherigen  Auffassung  der  antiken  Tonarten 
musste  sie  als  phrygisch,  nach  der  hier  vorgetragenen  als  lo- 
krisch  ( mit  Melodieschluss  in  der  Prime)  bezeichnet  werden. 

Wir  haben  bisher  fortwährend  die  Scala  ohne  Vorzeichen 
(den  hypolydischen  Tonos)  zu  Grunde  gelegt.  Ziehen  wir  die 
sämmtlichen  bei  den  Griechen  gebräuchlichen  Transpositionssca- 
len  herbei  (von  6  b  bis  zu  2  jj,  das  heisst  vom  mixolydiscben 
bis  zum  iastischen  Tonos),  so  stellt  sich  die  Uebersichl  über  die 
griechischen  Tonarten  wie  S.  359  angegeben  dar. 

Wir  Modernen  werden  wohl  schwerlich  das  Dorische  und 
Aeolische,  das  Lydische  und  Syntonolydische  u.  s.  w.  als  beson- 
dere Tonarten  fassen  können,  so  wenig  wir  z.  B.  von  dem  in 
der  Durterz  schliessenden  schwäbischen  Volkslieder  „Gang  i  ans 
Brünnele"  sagen  können,  es  sei  in  einer  andern  Tonart  als  den 
nach  gewöhnlicher  Weise  in  der  Prime  schliessenden  Durmelo- 
dieen  gesetzt.  So  sind  denn  diejenigen  unter*  den  Alten  im  vol- 
len Rechte,  welche  das  Aeolische  nicht  als  besondere  Tonart 
aufführen,  sondern  stillschweigend  unter  dem  Dorischen  mit  be- 
greifen, und  es  reduqrcn  sich  die  elf  Tonarten  oder  Harmonieen, 
von  denen  die  Griechen  reden,  auf  fünf,  die  wir,  von  dem  Me- 
lodieschlusse  in  der  Quinte  ausgehend,  als  Dorisch,  Phrygisch, 
Lydisch,  Mixolydisch,  Lokrisch  bezeichnen  können.  Alle  Tonar- 
ten, die  in  ihrer  Benennung  die  Vorsatzsilbe  „Hypo"  oder  „Syn- 
tono"  haben,  sind  keine  besonderen  Tonarten.  Durch  das  Er- 
löschen der  lokrischen  Tonart  (gegen  Ende  des  klassischen  Zeit- 
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alters)  reduciren  sich  die  sechs  griechischen  Tonarten  sogar  nur 
auf  vier:  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch. 


1*1  e  IOC 

5  (Quinte) 
3  (Terze) 

1  (Prime) 

ÜCSClllll.Sij 

5  Dor. 
3  Boot. 

1  Aeol. 

in  aer 

5  Phryg. 
3  Synt. 

last. 
1  last. 

5  Mixol. 

3  ? 

1  ? 

5  Lyd. 
3  Synt. 

Lyd. 
1  Hypolyd 

5  Lokr. 

3  ? 

1  ? 

i-  i 

Es -m  oll 

Des-dur 
mit  ees 

B-moll 

stall  c 

Ces-dur 
mit  /  s 

As-moll 

tatt  fes 

B-moll 

As-dur 

mit  ges 

F-moll 

stall  g 

Ges-dur 

mit  e  s 

Es-moll 
tatt  ees 

k  i 

F-moIl 

Es-dur 
mit  des 

C-moll 

statt  d 

Des-dur  |  B-moll 
mit  g  stall  ges 

i 

C-moIl 

B-dur 

mit  as 

G-mol! 

statt  a 

As-dur 
mit  d  s 

F-moll 
tatt  des 

G-moll 

F-dur  |  D-moll 
mit  es  statt  e 

Es-dur 
mit  a  t 

C-moll 

Halt  as 

- 

D-moll 

C-dur 
mit  b 

A-moll 

statt  h 

B-dur 

mit  e 

G-moll 

statt  <?.v 

A-moll 

G-dur  E-moll 
mit  f  statt  fis 

F-dur 
mit  h 

D-moll 
stall  b 

E-moll 

D-dur 

mit  c  f 

H-moll 

.tatt  eis 

C-dur 

mit  fis 

A-moll 

statt  f 

H-moll 

A-dur 
mit  g  s 

Fis-inoll 
lall  gis 

G-dur 
mit  eis 

E-moll 

stau  c 

§  34. 

Die  Begleitung  der  Melodie. 

Nach  der  ovofiuala  xera  &i<siv  heisst  die  Prime  einer  jeden 
der  fünf  Tonarten  die  fifay  (in  tieferer  Octave  Troogtefijfavofiwog, 
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in  höherer  Octave  vrp*\  vntQßoXatav),  —  die  Quinte  in  der  höhern 
Octave  vtjrij  öu^svy^ivcov  (Oberquinte),  in  der  tiefern  vnaxrj  fie- 
ctov  (Unterquarte),  —  die  Terz  in  der  höhern  Octave  xqixi\  dis- 
tevynivcov  (Oberterz),  in  der  tiefern  nu^vitaxri  vitaxwv  (Unter- 
sexte). Wie  die  aristotelischen  Probleme  berichten,  kommt  der 
Musiker  in  jeder  guten  Composition  schliesslich  auf  die  fiiari  oder 
die  Prime  zurück.  Die  Melodie  oder  der  Gesang  geht  indess 
bloss  in  den  Hypo-Tonarten  auf  die  Prime  aus,  in  den  Syntono- 
Tonarten  dagegen  auf  die  Terz,  in  den  Normal-Tonarten  (wie  wir 
sie  in  Ermangelung  eines  andern  Namens  bezeichnen  können) 
auf  die  Quinte.  Sicherlich  hat  aber  der  Verfasser  der  Pro- 
bleme nicht  bloss  die  drei  Hypo-Tonarten  im  Auge,  und  er  redet 
augenscheinlich  auch  nicht  vom  Gesänge,  sondern  von  der  xoov- 
<sig.  Hieraus  folgt  nothwendig,  dass,  wenn  der  Gesang,  wie  es 
gewöhnlich  der  Fall  ist,  in  der  Quinte  oder  Unterquarte  schliesst, 
die  Begleitung  dazu  die  Prime  angibt;  es  folgt  aber  auch  eben 
so  nothwendig,  dass  auch  bei  den  Syntono-Tonarten,  wo  der  Ge- 
sang in  der  Terz  ausgeht,  die  Begleitung  ebenfalls  in  der  Prime 
abschliesst.  So  kann  man  die  Thatsache,  dass  die  griechische 
Musik  die  grosse  und  kleine  Terz  als  Accord  gebrauchte,  in  kei- 
ner Weise  abweisen.  Aus  demselben  Grunde  wird  man  nun  auch  die 
Angaben,  die  sich  bei  Plutarch  von  den  Accordtönen  des  x^onog 
aizovdaixbg  finden,  nicht  so  interpretiren  können,  dass  dort  nur 
durchgehende  Noten  gemeint  seien.  Zwar  wird  es  der  alten  Mu- 
sik an  durchgehenden  Noten  nicht  gefehlt  haben.  Soviel  steht 
wenigstens  sicher,  dass  zu  Einem  Tone  des  Gesanges  mehrere 
Töne  der  Instrumente  angegeben  werden  konnten,  und  umge- 
kehrt mehrere  Töne  des  Gesanges  durch  einen  einzigen  Ton  der 
*Qov<f£  begleitet  werden  konnte  *)  —  und  wir  sind  ebenso  wenig 
berechtigt,  unter  diesen  „mehreren  Tönen"  Töne  von  gleicher 
Höhe,  als  lediglich  legitime  Accordtöne  im  Sinne  der  neuern 
Musik  zu  verstehen.  Wir  haben  oben  die  Stelle  besprochen, 
welche  von  der  durch  Lasos  eingeführten  Polyphonie  der  beglei- 


1)  Aristoxenus  bespricht  dies  eingehend  in  seiner  Rhythmik  bei 
der  Lehre  vom  %q6vos  aovvfrstos  und  ovv&etos,  und  wir  begnügen 
uns,  hierbei  auf  die  Erörterung  dieses  Punctes  in  unserer  Darstellung 
der  griechischen  Rhythmik  zu  verweisen. 
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tenden  Auloi  handelt.  Ein  von  mir  hochgeachteter  und  hoch- 
verehrter Gelehrter  gibt  ihr  die  Deutung,  dass  dort  die  Rede  sei 
von  mehreren  nicht  gleichzeitig,  sondern  nach  einander  erklingen- 
den verschiedenen  Tönen  der  Begleitung,  die  zu  etnem  einzigen 
Tone  des  Gesanges  angegeben  wurden.  Eine  solche  Art  der  Be- 
gleitung ist  sicherlich  nicht  im  Abrede  zu  stellen,  aber  man  mag 
sie  sich  denken  wie  man  will,  es  wird  unmöglich  sein,  dass  der- 
gleichen Töne  der  xqovCiq,  namentlich  wenn  sie,  wie  wir  nach 
jener  Stelle  doch  schliessen  müssen,  häufig  angewandt  wurden, 
immer  nur  durchgehende  Noten  gewesen  seien :  legitime  Accorde 
in  unserm  Sinne  Hessen  sich  hierbei  nicht  vermeiden,  und  für 
den  Begriff  des  Accords  ist  es  ganz  gleichgültig,  ob  die  ihn  bil- 
denden Töne  zugleich  mit  einander  angestimmt  werden,  oder  ob 
der  Ton  der  Begleitung  erst  angeschlagen  wird,  nachdem  der 
Ton  der  Melodie  bereits  vorher  angestimmt  ist  und  nun  zum 
Tone  der  Begleitung  noch  weiter  ausgehalten  wird. 

Die  Tabelle  auf  S.  359  belehrt  uns,  welche  Töne  in  der 
Melodie  je  nach  den  verschiedenen  Tonarten  zulässig  waren  und 
welche  nicht.  Wir  mögen  eine  Transpositionsscala  nehmen, 
welche  wir  wollen,  im  dorisch  - äolischen  Moll  fehlt  der  Melodie 
die  in  unserm  Moll  vorkommende  erhöhte  Sexte  und  Septime, 
im  phrygischen  Dur  die  grosse  Septime,  im  lydischen  Dur  die 
natürliche  Quarte,  im  mixolydischen  Moll  die  grosse  Secunde,  im 
lokrischen  Moll  die  kleine  Sexte.  Liess  eine  im  mixolydischen 
d-Moll  gesetzte  Melodie  den  Ton  e  statt  es  zu,  so  hörte  sie  hier- 
mit auf,  ein  mixolydisches  Moll  zu  sein  und  wurde  ein  dorisches 
Moll  u.  s.  w. :  es  trat  auf  diese  Weise  ein  Wechsel  der  Tonarten 
ein.  Plut.  mus.  33  —  wahrscheinlich  aus  Aristoxenus  schöpfend 
—  gedenkt  einer  Gomposition,  in  weicher  ein  solcher  Wechsel 
der  Tonarten  vorkam,  nämlich  im  Anfange  die  hypodorische,  in 
der  Mitte  die  hypophrygische  und  phrygische,  im  Finale  die  mixo- 
lydische  und  dorische,  also: 

Hypodor.   Hypophr.   Phry.    Mixol.  Dor. 

A-moll  C-dur        C-dur     A-moll  A-moll 

«  v  

mit  b  statt  h 

Melodieschluss :  a  c  g  e  e 

Die  Transpositionsscalen  haben  wir  für  diese  metabolische  Com- 
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Position  freilich  willkührlich  bestimmen  müssen  wir  haben  die 
beiden  einfachsten  gewählt,  ohne  Vorzeichen  und  mit  Einem  b. 
Beide  Hessen  sich  auf  einem  avcttj^a  xikewv  der  bypolydischen 
Transpositionsscala ,  in  welchem  die  Töne  du&vynevcov  und  die 
xqlxrj  Gvvrmiiivav  vorkamen,  ausführen: 

Dor.    Phry.  Hypophr. 

i         •  JL  

A   Hcde  fgabhcdefga 

Mix.  Hypodor. 

In  dieser  Composition  kommt  in  der  Melodie  sowohl  der  Ton  h 
wie  b  vor,  jedoch  nicht  innerhalb  einer  und  derselben  Tonart,  denn 
die  Zulassung  des  einen  oder  des  andern  Tones  bedingt  eine  Ver- 
schiedenheit der  Tonarten.  Aber  es  kommt  nicht  bloss  auf  die 
Melodie,  die  wir  bisher  im  Auge  hatten,  sondern  auch  auf  die 
Töne  der  xQovotg  an  und  hier  wird  sich  die  Sachlage  anders  ge- 
stalten. Die  S.  347  mitgetheilte  Instrumenlalmelodie  in  f-Dur 
hat  im  dritten  Tacte  den  Ton  h,  nicht  b,  und  eben  deshalb  ist 
sie  syntonolydisch :  der  Ton  h  bildet  die  charakteristische  Eigen- 
tümlichkeit der  Tonart.  Aber  es  wird  uns  schwer,  zu  den  Tö- 
nen der  zweiten  rhythmischen  Reihe  dieser  Melodie  (von  Tact  5 
an)  eine  Begleitung  zu  denken,  wenn  die  Instrumente  hier  den 
Ton  b  nicht  zugelassen  hätten.  Und  da  fragen  wir  unsere  Quel- 
len, ob  die  KQovaig  Töne  zugelassen  hat,  die  in  der  Melodie  des 
Gesanges  nicht  vorkamen?  Den  Notizen  über  die  Begleitung  des 
xqoixoq  onovdaixog  zufolge  müssen  wir  diese  Frage  mit  Ja  beant- 
worten (vgl.  S.  86.  89).  Im  Uebrigen  müssen  wir  uns  an  die  der 
musikalischen  Praxis  zu  Gebote  stehenden  Mittel  halten.  Im  All- 
gemeinen konnte  jede  Tonart  auf  jeder  Transpositionsscala  ge- 
nommen werden  (vgl.  §  17).  Der  weiteste  Umfang  der  Trans- 
positionsscala ist  durch  die  Doppeloctave  des  hendekachordischen 
Systema  teleion  begrenzt.  Wir  wissen  aber,  dass  auf  diesem  Sy- 
steme zwischen  der  (liarj  und  %aqa^e6og  noch  die  xqlxrj  avvrj(A- 
fiivaw  eingeschaltet  wurde  ( —  ich  sage  die  xqlxrj,  weil  die  naqu- 
vr\xr{  und  vrjxtj  avvrififiivav  mit  der  xqlxt]  und  naquvrixYi  öte£ev- 
yplvfov  identisch  ist,  vgl.  S.  101  — )  und  zwar  nicht  etwa  bloss 
theoretisch,  sondern  praktisch,  denn  Aristid.  p.  29  redet  in  sei- 
nem Capitei  von  der  Melopöie  von  einer  Art  der  Tonleiter,  welche 
aufsteigend  die  Töne  gvi/^juvcov,  absteigend  die  Töne  dis£ev- 
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ypivtov  berührt  (ayroyi?  nsQiqtfQrig) ,  also  z.  B.  in  der  hypolydi- 
schen  Transpositionsscala  von  der  p&q  a  ausgehend:  a  b  c  d, 
d  c  h  a.  Auch  die  für  den  praktischen  Unterricht  im  Instru- 
mentalspiel  bestimmten  Uebungsbcispiele  des  Anonymus  bewegen 
sich  auf  einer  lydischen  Scala,  auf  welcher  die  Töne  avvrjfiiiivmv 
neben  den  Tönen  öts&vynivav  vorkommen  —  ein  sicherer  Be- 
weis, dass  diese  Töne  neben  einander  auf  einem  und  demselben 
Instrumente  enthalten  waren.  Zur  Darstellung  der  Melodie  bediente 
man  sich  entweder  des  diazeuktischen  oder  des  Synemmenon- 
Systems.  —  oder  um  genauer  zu  reden,  entweder  der  naga- 
fxeaog  oder  der  xqIxy\  (Svvtjunivcov.  Die  Melodie,  so  lange  sie 
nicht  wie  in  der  oben  besprochenen  fünfteiligen  Compositum 
bei  Plut.  38  in  eine  andere  Tonart  überging,  sondern  in  einer 
und  derselben  Tonart  verblieb,  konnte  im  ersten  Falle  von  der 
xqlxtj  <5vvrj(A(iivG>v ,  im  zweiten  Falle  von  der  na^dfiscog  keinen 
Gebrauch  machen,  aber  dem  begleitenden  Instrumente  standen 
diese  Töne  zu  Gebote. 

Auf  den  Tabellen  S.  364 — 367  ist  dargestellt,  wie  eine  jede 
der  Tonarten  in  jeder  der  gebräuchlichen  Transposilionsscalen 
(von  6  b  bis  2  $)  auf  dem  um  die  xqtxri  cvvrififiivoyv  erweiterten 
Systema  teleion  ausgeführt  wird.  Links  ist  die  Form  der  Aus- 
führung dargestellt,  in  welcher  die  Melodie  einer  bestimmten 
Tonart  sich  der  nctQctptoo^  aber  nicht  der  xqtxri  ovvrjfifiivtov  be- 
dient: in  diesem  Falle  ist  die  xglxij  avvtjiniivcov  in  einer  Klam- 
mer hinzugefügt.  Rechts  ist  diejenige  Form  der  Ausführung  dar- 
gestellt, in  welcher  die  Melodie  einer  bestimmten  Tonart  sich 
der  xQlxrj  avvrmiiivcDVy  aber  nicht  der  TtctQapeoog  bedient:  in  die- 
sem Falle  ist  die  naqa^ecog  in  einer  Klammer  hinzugefügt.  Den  . 
eingeklammerten  Ton  kann  die  Melodie,  so  lange  sie  in  keine 
andere  Tonart  übergeht,  nicht  gebrauchen,  aber  die  xQovaig 
kann  ihn  möglicherweise  benutzen.  Die  über  den  Notencolum- 
nen  stehenden  Zahlen  von  1  bis  7  bedeuten  die  lydische,  phry- 
gische  u.  s.  w.  Prime  bis  zur  Septime ;  die  Columnen  der  Prime, 
Terz,  Quinte  sind  mit  hervorstechenden  Zahlen  und  Notenbuch- 
staben ausgefüllt:  es  sind  die  Schlusstöne  der  Melodie  je  nach 
den  3  Species  der  Tonart.  Man  sieht,  dass  die  drei  Töne 
des  tonischen  Dreiklangs  die  Basis  des  griechi- 
schen Musiksystems  bilden. 
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Lydisehe  Tonart:  Melodie  mit  der  nttQaprtog. 
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Lydisohe  Tonart:  Melodie  mit  der  to/rij  dvvriimivwv. 
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Phrygische  Tonart:  Melodie  mit  der  rqlxr\  <svvrifi(iivav. 
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Lokrische  Tonart:  Melodie  mit  der  TtaQa^eaog. 
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Mixolydische  Tönart:  Melodie  mit  der  nctqa^taoq. 
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Das  nächste  Resultat,  welches  diese  Tabellen  ergeben,  ist 
folgendes:  Nimmt  man  irgend  eine  Tonart  auf  dem  durch  die 
xqkri  GvvrjiifLivcov  vermehrten  Systema  teleion,  so  steht  der  xqov- 
aig  jedesmal  der  Leitton  zu  einer  der  ihr  im  Quintencirkel  be- 
nachbarten beiden  Transpositionsscalen  zu  Gebote,  aber  ausser 
diesen  beiden  Tönen  kein  weiterer  Ton.  Bedient  man  sich  näm- 
lich für  die  Ausführung  der  Melodie  der  itagafiscog,  so  hat  die 
Begleitung  noch  die  xqtxr\  owrui^ivcav  als  den  Leitton  zu  der 
Transpositionsscala ,  welche  1  b  oder  1  $  weniger  hat  —  wir 
wollen  diese  Form  der  Ausführung  als  Nr.  I  bezeichnen ;  bedient 
man  sich  für  die  Melodie  der  vrjzri  <svvrni(iiv(ov,  so  hat  die  Be- 
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gleitung  noch  die  nagdiisGog  als  den  Leitton  zu  der  Transposi- 
tionsscala,  welche  1  b  weniger  oder  1  #  mehr  hat  —  wir  wollen 
diese  Form  der  Ausführung  als  Nr.  II  bezeichnen.  Aus  der  Ta- 
belle S.  359  ergab  sich,  dass  die  phrygische  Tonart,  wenn  man 
sie  in  der  Transpositionsscala  mit  2  b  nimmt,  ein  F-dur  mit  es 
statt  e  ist:  f  g  a  b  c  d  es  f\  die  jetzige  Untersuchung  hat  nun 
aber  weiter  ergeben,  dass  die  xQovatg  bei  der  Ausführung  jener 
Transpositionsscala  in  der  Systeinform  Nr.  1  auch  noch  den  Ton 
as  (Leitton  zur  Scala  mit  3  b) ,  in  der  Systemform  Nr.  II  auch 
noch  den  Ton  e  (Leitton  zur  Scala  mit  Einem  b)  hat.  Und  so 
durch  alle  Tonarten  und  alle  Transpositionsscalen.    Für  die 
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Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  sind  die  den  fünf  Tonarten 
zu  Gebote  stehenden  Töne  in  beiden  System  formen  I  und  II 
folgende  (die  Abkürzungen  kl  2,  gr  2,  üb  4  bedeuten  kleine 
Secunde,  grosse  Secunde,  übermässige  Quarte  u.  s.  w.): 
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Zu  Gebote  steht  also  ausser  den  Tönen  der  Melodie  (die  für  das 
Wesen  der  Tonart  charakteristisch  sind)  der  lydischen  Tonart  (I) 
und  der  dorischen  (II)  die  kleine  Secunde;  der  mixolydischen  (II) 
die  grosse  Secunde ;  der  lokrischen  (II)  die  grosse  Terz ;  der  ly- 
dischen (I)  die  natürliche  Quarte;  der  mixolydischen  (I)  die  über- 
mässige Quarte;  der  dorischen  (II)  die  grosse  Sexte;  der  phry- 
gischen  (II)  die  grosse  Septime,  —  ausser  diesen  aber  kein  ein- 
ziger anderer  Ton,  z.  B.  der  dorischen  und  ebenso  auch  der 
mixolydischen  und  lokrischen  keine  grosse  Septime.  Denn  hätte 
man  zu  einer  auf  dem  diazeuktischen  System  ohne  Vorzeichen 
oder  auf  dem  Synemmenon  -  Systeme  mit  Einem  jf  auszuführen- 
den dorischen  A-moll-Melodie  in  der  xqovoiq  die  grosse  Septime 
gis  angeben  wollen,  so  hätte  man  die  Töne  der  xqovgiq  auf  dem 
diazeuktischen  System  mit  2  oder  auf  dem  Synemmenon-System 
mit  3  Jf  ausführen  müssen,  was  natürlich  wegen  der  zu  beglei- 
tenden Töne  der  Melodie  nicht  möglich  war2).  Es  hätte,  um 
das  gis  anzugeben,  eines  Instruments  mit  vollständig  chromati- 


2)  Die  Stelle  Horat.  Ep.  9,  5  ist  nicht  von  den  Transpositions- 
Scalen  zu  verstehen,  wie  die  weiter  unten  folgende  Besprechung  dieser 
Stelle  ergeben  wird. 
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scher  Scala,  auf  welcher  sämmtliche  Ganz-  und  Halbtöne  vorhan- 
den waren,  bedurft.  Solche  Instrumente  aber  bei  den  Alten  vor- 
auszusetzen, sind  wir  keineswegs  berechtigt,  vielmehr  ist  die 
umfangreichste  Scala  der  Instrumente  immer  nur  auf  die  Töne 
des  mit  der  tqIti\  awnmpivuv  verbundenen  Systema  teleion  be- 
schränkt. 

Fassen  wir  nunmehr  das  Resultat  über  die  der  antiken  xqov- 
atg  zu  Gebote  stehenden  Accordtöne  zusammen.  In  den  beiden 
Durtonarten  sind  es  folgende: 
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Jede  Durtonart  hat  also  eine  grosse  Septime,  es  kann  sonach 
auf  der  Oberdominante  oder  Oberquinte  ein  grosser  Dreiklang 
errichtet  werden.  Es  hat  ferner  jede  Durtonart  eine  naturliche 
Quarte ;  da  sie  auch  eine  grosse  Sexte  hat,  so  kann  auf  der  Un- 
terdominante oder  Unterquinte  (Oberquarte)  ebenfalls  ein  grosser 
Dreiklang  errichtet  werden.  Mithin  ist  die  antike  Durmelodie  im 
Allgemeinen  derselben  harmonischen  Begleitung  fähig  wie  die  mo- 
derne, insbesondere  des  Schlusses  mittels  der  grossen  Dominante. 
In  den  drei  Molltonarten  sind  die  Töne  folgende: 
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Es  hat  also  keine  Molitonart  eine  grosse  Septime,  mithin  kann 
auf  der  Oberdominante  kein  grosser  Dreiklang  errichtet  werden. 
Dagegen  hat  jedes  Moll  eine  kleine  Sexte,  mithin  kann  auf  der 
Unlerdominanle  (Oberquart)  ein  kleiner  Dreiklang  errichtet  wer- 
den. Die  den  Alten  mögliche  Begleitung  der  Mollmelodieen  weicht 
darin  von  der  modernen  Begleitung  ab,  dass  die  Oberdominante 
des  bei  uns  zum  Mollschiusse  nothwendigen  grossen  Dreiklangs 
nicht  fähig  ist,  es  kann  also  nur  mittels  der  Unterdominante  ge- 
schlossen werden. 

Das  Resultat  ist  freilich  ein  bedingtes  und  zur  Zeit  nur  ne- 
gatives (die  Abweichung  der  Terz  im  Oberdominanten -Accorde). 
Viele  werden,  von  den  bisherigen  Anschauungen  über  griechische 
Musik  ausgehend,  mit  gewillt  sein  zuzugeben,  dass  man  überhaupt 
von  der  Terz  als  einem  in  der  antiken  Begleitung  vorkommen- 
den Accordton  rede.  Ihnen  gegenüber  muss  ich  an  den  ganzen 
Zusammenhang  der  hier  vorgetragenen  Ergebnisse  erinnern,  dass 
nämlich  das  gesammte  System  der  griechischen  Tonarten  auf  die 
drei  Töne  des  tonischen  Dreiklangs:  Prime,  Terz  und  Quinte 
basirt  ist,  und  dass  insonderheit  für  die  in  Terz  ausgehenden 
Syntono  -  Tonarten  eiu  Tonicaschluss  mit  Terzaccord  unabweis- 
bar ist. 

Wir  haben  bisher  immer  nur  von  der  ausgebildetsten  und 
spätesten  Form  des  Systems  gesprochen.    Wie  war  es  nun  aber 
in  der  früheren,  eigentlich  klassischen  Zeit  der  Musik,  wo  die 
Scalen  der  Instrumente  auf  sieben  oder  acht  Töne  beschränkt 
waren  oder  höchstens  Hendekachorde  und  Dodekachorde  gebraucht 
wurden?    Auch  für  die  ngovaig  dieser  älteren  Zeit  ergibt  sich 
dasselbe  Resultat  wie  oben,  wenn  von  den  verschiedenen  avlol 
der  Begleitung  die  eine  sich  in  der  diazcuktischen ,  die  andere 
in  der  Synemmenonscala  von  acht  oder  sieben  Tönen  bewegte, 
oder  wenn  wie  bei  Pindar  in  der  früher  angeführten  Stelle  die 
xQovoig  zugleich  von  Sailen-  und  Blasinstrumenten  ausgeführt 
wurde,  die  einen  im  diazeuktischen ,  die  anderen  im  Synemme- 
non-  System  spielten.    Auf  diese  Weise  müssen  die  bisher  noch 
immer  nicht  erklärten  Verse  des  Horaz  Ep.  5,  9  erklärt  werden : 
Sonante  mistum  tibiis  Carmen  lyra ,  hac  Dorhtm,  Ulis  barbarum. 
Man  denkt  sich  unter  carmen  barbarum  eine  phrygische  oder  ly- 
disc  he  Tonart  (es  kann  dieser  Ausdruck  aber  auch  die  hypophry- 
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gische  oder  iastische,  die  hypolydische,  die  syntonoiastische  und 
die  syntonolydische  bezeichnen;  denn  Alles  sind  barbarische  Ton- 
arten) und  versteht  die  Tonart  von  der  Transpositionsscala.  Da 
hätte  sich  also  das  Saiteninstrument  in  einer  Scala  mit  5  b,  die 
Blasinstrumente  in  einer  Scala  mit  2  oder  1  b  bewegt  —  für- 
wahr ein  schauderhafter  Concertus,  obwohl  Manche  diese  Inter- 
pretation mit  grosser  Befriedigung  festgehalten  haben,  um  dar- 
aus das  Vorhandensein  von  Accorden  in  der  griechischen  Musik 
zu  erweisen.  Wo  auch  immer  ein  Dichter  die  Tonart  seines 
Liedes  nennt,  da  ist  es  niemals  die  Transpositionsscala,  sondern 
immer  die  Tonart  im  eigentlichen  Sinne  oder  die  Octavengattung. 
Horaz  dichtet  für  die  Leetüre,  ohne  wie  die  alten  griechischen 
Dichter  seine  Verse  zu  melodisircn,  auch  in  unserm  Gedicht 
scheint  die  Erwähnung  der  dorischen  und  barbarischen  Ton- 
art die  Reminiscenz  an»  ein  griechisches  Vorbild  zu  sein.  Wie 
dem  aber  auch  sei,  wir  können  die  Worte  hac  (lyra)  Dorium 
nicht  anders  erklären,  als  „zfto^/a  (PotyuyJ"  bei  Pind.  Ol.  1, 
was  nothwendig  von  einer  dorischen  Scala  des  Instrumentes  ver- 
standen werden  muss,  während  gleichzeitig  die  Gesangstimine 
ein  AloXiov  fiikog  sang.  Der  Stelle  des  Horaz  zufolge  wird  auf 
der  Lyra  „Dorisch"  begleitet,  also  in  der  Scala 

efgahede. 

Diese  Scala  ist  das  alte  diazeuktische  Octachord,  welches  noch 
Plato  für  die  oWa'tfta  diaarrjpara  seines  Timäus  zu  Grunde  legt. 
Die  Octavengattung  der  ausser  der  Lyra  begleitenden  Blasinstru- 
mente ist  nach  Horaz  eine  „barbarische".  Nehmen  wir  an,  dass 
sie  mit  den  Tönen  des  alten  Synemmenon-Systems : 

e    f  g    a    b    c    d  (e) 

begleiteten,  so  gehören  diese  Töne  in  der  That  einer  barbarischen 
Octavengattung,  nämlich  der  syntonoiastischen  oder  der  Terzen- 
species  der  &Qvyiozi  an.  Nach  Plato  ist  Alles  was  nicht  dorisch 
(incl.  hypodorisch)  ist,  barbarisch.  Statt  syntonoiastisch  könnten 
wir  die  Octavengattung  auch  mixolydisch  nennen  (sie  ist  identisch 
mit  der  Octavengattung  in  h),  doch  Pratinas  bezeichnet  sie  als 
cvvrovog  'iccati.  —  Dies  ist  die  einzig  mögliche  Interpretation 
der  horazischen  Stelle,  jede  andere  trägt  den  Sätzen  der  grie- 
chischen Musik  keine  Rechnung  oder  interpretirt  geradezu  einen 
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musikalischen  Unsinn  hinein.  Horaz  sagt  nichts  anderes,  als: 
Dies  Instrument  begleitete  in  dem  alten  diazeuktischen  Octachorde 
die  Blasinstrumente  im  alten  Synemmenon-System ;  jene  bediente 
sich  des  Tones  ht  diese  (natürlich  nicht  gleichzeitig)  des  Tones 
b.  Dasselbe  mag  der  Fall  sein,  wenn  eine  pindarische  Ode  von 
dem  Verein  der  Av'oa  und  der  avXol  begleitet  wird. 


Verzeichniss  der  griechischen  Melodie -Reste. 


I.  Aeolisch  oder  Hypodorisch. 

Die  beiden  Uebungsbeispiele  des  Anonymus  §.  101  n.  §.  98  im  $  -  n. 
f -Tacte.  (Fragm.  d.  Rhyth.  8.  70  n.  72.) 

II.  lastisch  oder  Hypophrygisch  (mixolydischer  Kirchenton). 
Das  Lied  an  Nemesis. 

III.  Syntonolydisch  (lydischer  Kirchenton). 
Die  Instrumentalmelodie  des  Anonym.  §.  104  (Fragm.  d.  Rh.  S.  72). 

IV.  Dorisch-MixolydiflCh  (phrygischer  Kirchenton). 
Das  Lied  anf  die  Muse  and  auf  Helios. 

V.  Lokrisch  (dorischer  Kirchenton)  vgl.  8.  351. 
Die  Melodie  zu  Pindar.  Pyth.  1. 
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